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El maestro, hallarà en la teoria del profesor D'Agostino. una clarisima 
fuente de consulta cuando la duda oscurezca su orientacion en la ensenanza 
El tràfico profesional nos hace olvidar —a veces — aquellos pequerios 
secretos que sin serlo, sustentan todo el edificio sobre el que se basa este 
arte tan sabiamente organizado. 


Pero el alumno eutodidacto — en cambio — deberà suplantar la falta 
del pedagogo que lo vaga apuntalando. por su propio esfuerzo. hurgando 
en este interesantisimo campo, para extraer las hermosas semillas de su 
conocimiento. 


Aqui la Teoria de la Musica del maestro Antonio Eduardo D'Agostino. 
cumple una preciosa labor educadora. una magnifica misién didictica. por- 
que es un libro cristalino y solido. Està escrito por un hombre que “sabe' 
y que tiene la rara cualidad de la intuicion pedagogica. al servicio del estu- 
diante. sin pedanteria, con una rapida. precisa y categdrica afirmacion de 
este  conocimiento. 


Toda la modestia que campea en este texto, es la modestia de la sabi- 
duria, expuesta en el idioma comin y directo que exige la ensefanza. 


Todos hemos tenido en nuestras manos teorias màs o menos completas 
y mas o menos pedantes. Pareciera que en ellas. estaba implicito el deseo 
de demostrar una ortodoxia, que el alumno cominmente rechaza porque no 
entiende. Como aquellos médicos que se expresan, frente al enfermo. utili- 
zando la oscura terminologia cientifica. para escucharse ellos mismos, pero, 
que nada dicen al paciente. màs que una absurda Iluvia de palabras que 
lo inferiorizan' y asustan. 


Toda la conviccion que existe en este buen libro, es la conviccion que 
entra al intelecto del estudiante. a través de la simpatia que el mismo des- 


pierta. Y siendo completa. raramente completa, significa un valioso aporte. 


para quienes, deseando incursionar en el estudio de los elementos constitu- 
tivos de la musica. ‘busquen un libro que consulte generosamente sus 


aspiraciones. ur 


El lector tiene la palabra, después de que hayo incursionado en esta 
jugosa realidad de un libro itil, claro y magnificamente organizado. 
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LA TEORIA DEL 
MAESTRO D'AGOSTINO 


Hace màs de veinte ars, Hlegò a mis manos la Teoria de la Misica 
del maestro Antonio Eduardo D'Agostino. hecho casual que me puso en 
contacto con un libro de texto dotado de una gran claridad de exposicion. 


Sasada en la simpleza que — considero — debe prima ci todos los trabajos 
didicticos 


En la misica, la teoria es una ‘generalizacion que ha sido inferida 
desde el campo de la préctica. Sus reglas, son la aplicacion de una expe- 
mencia lograda en el analisis consiente de los elementos que constituyen 
fa musica. Luego, para aprender la teoria, deberi recorrerse de vuelta, el 
mismo camino, observando ambas referencias. cotcjandolas y obteniendo ef 
convencimiento de que se "sabe”, de que se comprende, de que se aplica. 
Cuando un alumno tiene an “maestro”. el libro de texto està demis. Estriba 
cn la sabidaria de éste, en sus demostraciones. en la constante iluminacion 
del camino que se està recorriendo, todo ei misterio del aprendizaje. Y el 
parvulo, duefio de la convicciàn necesaria de lo que hace, va siendo — poco 
a poco — dueio de una teoria que precisa muy poco de la consulta libresca. 


La màsica, en su aspecto mecdnico, cientifico, es matemdtica pura. Lo 
5. desde el comienzo en que situsmos a los sonidos como Frecuencias vibra- 
forias regulares, con dependencia proporcional. eracta, Lo es, en las tona: 
fidades: graduadas por medidas absolutamente precisas (las quintas justas), 
en los modos, en los intervalos. en la modulacion 0 en ei transporte). 


Su conocimiento exige todo lo analitico que exigen los nmeros, y por 
lo tanto, nada està librado a la interpretaciòr 0 al punto de vista. 
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TEORIA MUSICAL 





DEFINICIONES 


La [misicales un idioma encantador; se expresa por medio de los sonidos, y es 
entendido universalmente. Como ejecuciòn, distrae, educa y ennoblece; como com- 
posiciòn, es considerada un arte y una ciencia, 


Los antiguos sabios y filòsofos dieron siempre mucha importancia a la mù- 
sica, y Platén ®), en un pasaje de su diélogo metafisico “EL Timeo”, dice que: “Los 
movimientos musicales son andlogos a los del alma”, Y que “la musica no es una 
mera distracciòn, sino la base de la educaciòn armoniosa del espiritu, y elemento 


Principal para calmar los dolores del alma”, 
El origen fundamenta] de la misica es el (onido] 


Sonido (del latin sonus) es el resultado de las ondulaciones vibratorias de un 
cuerpo sonoro en un medio elàstico Y percibido por nuestros drganos auditivos. 
Cuando el sonido tiene una cierta duraciòn ibraciones y Ilega a nuestro oido en 
forma clara, articulada y agradable, se llamafsonido musicali por el contrario, si sus 
vibraciones son demasiado cortas y producen una sensacion confusa, inarticulada y 
desagradable, afectan y excitan al nervio auditivo, trocàndose en ruido, 


La voz humana, el gorjeo de los péjaros, el vibrar de las cuerdas de un violin, 
el tafiido de una campana, etc., son sonidos. La trepidacion de una maquina, la ex- 
plosién de un arma, un Plato que cae y se rompe, la marcha de un tren, el cierre 








violento de una puerta, etc., son 





PRELIMINARES 


EI estudio musical consiste en leer y escribir la musica con la misma facili- 
dad que se leen y escriben las palabras que pronunciamos, 


La lectura musical se denomina[solfeo](), y comprende el conocimiento de 
los signos musicales y las leyes que los coordinan. 


Los principales signos musicales son: 
* Las[figuras] representan la duracién de los sonidos. 
2? Las[notas]® » representan el nombre de los sonidos, 





Platén, filésofo griego (429-347, antes de J. C.). Su nombre era Aristocles, pero de. 
bido a Îo ancho de la frente y de los hombros, su maestro Sòcrates le dié ese nombre. 


El nombre vulgar del estudio del solfeo es solfa. Mis adelante daremos algunos 
detalles i respecto, 


Las notas y las figuras se representan con los mismos signos, Como figura, signi. 
fica seDt Yy como nota, significa: nombre que se da al sonido. 


fe 


3° Los silenziosi (o pausas), representan la interrupcién momenténea de los 
sonidos. 


4° Las[clives]}fijan la entonacién de los sonidos. 
5° Las(alleraciones] modifican la entonacién de los sonidos. 


Estos signos principales y otros secundarios (también de cierta importancia), 
que conoceremos més te, se escriben en elfpentagrama](). 


Penjagrama es la reuniòn equidistante de cinco lineas horizontales y 
espacio DI ‘que se cuentan en orden scendete ie stajo bacia dribe. 


5° linea 


Cuarto espacio 
# linea T - 
Pentagrama 3° linea = ci 
* sundo espacii 
2° linea e si 


Primer espacio 
1° lina — —T Rod ——_ 


FI pentagrama sélo da cabida a nueve notas (Î), y éstas no son suficientes 
para talea fodos los sonidos usados en el sistema musical moderno. Con el fin 
de aumentar su extension se recurriò a unos fragmentos de linea, Ìlamados Jineas. 
adicionales, que se colocan encima y debajo del pentagrama, las cuales por lo ge- 
neral no exceden de cuatro ©). sd: 


Ejemplo: 


Lineas adicionales superiores 























Lineas adicionales inferiores 


La distancia comprendida entre la quinta linea del ‘pentagrama y la primera 
adicional superior se Ìlama primer espacio adicional, y asi también a la que media 
entre la primera linea del pentagrama y la primera adicional inferior, advirtiendo 
que las lineas y espacios adicionales superiores se cuentan de abajo hacia arriba, 
y las lineas y. espacios adicionaleè ‘inferiores se cuentan de artjba.hacia abajo. 


DE LAS FIGURAS 


Las figuras ùsica son siete si; ue resentan la duraciòn de los 
sonidos, a saber: Bianca) Necra] Corsi] Semicorchea]Fasa] (Semifusa] 








Pentagrama, del griego penta; cinco, y grama: linea. 
Li&mase espacio a-la distancia que hay entre dos lineas inmediatas. 
Nueve notas, nueve sonidos distintos. 

Raras veces-se encuentra una quinta linea, pero es posible. 





Formacién grifica de dichas figuras 
La redonia è tiene la forma de un évalo vaio 
La blanca 6 
ui sic 
f Sa ao co Mms pequefio que el de la redonda, Al que se le 
È N e 
La negra un évalo lleno Da 
f NN poco mis pequefio que el de la blanca, y una 
La corchea la mis sa 
f fama forma de la negra, a la cusì se le agrega un 
La semicorchea id 
f Jem de la negra, con.dos ganchilios. 
La 
fusa f idem de la negra, con tres ganchillos. 
La semifusa 
ifa f idem de la negra, con cuatro ganchillos. 


Al escribir las fi A 
ce iguras con plica, ésta irà 
pa la parte superior, y a la derecha ee a icalocada a la inquierda si el évalo 
Liemplo: ocupa la parte inferior. 


SSSESSS= 
SES 


lazar a éstos con linesa rente, 09 0 ms figuras con ganeì 
faeltr let vega rectas (borizontales u oblicundi. I 


d 
i 
7 
E 


Corche; 
Son firm ganehilo Corcheas - 
Semieorchea # di tf Rara: 
Ò f ici Semicorch 
n° dos rayas, 
Fu Le 
f tres ganchillos. Pusss 
tres rayas. 
Semifusa -3 










s VALOR RELATIVO DE LAS FIG todas las figuras mencio- 
ta la mis Jarga duracién, de 19058 1o3 otras vale la mi 
La redonda represen de las seis réstantes, cfce Une. e la que inmediatamen- 
nadas, y siguiendo el orden fe iguiente equivale ‘al doble i 
te, y por regvivale = 30 
im cali 
, A La Redonda —» © ‘as. 
Ejemplo: 4 Negr: 
po. 1-+-8 Corcheas. 
16 Semicorcheas. 
32 Fusas. 
14 64 Semifusas. 
—->2 Negras. 
La Blanca —> f |> 4 Corcheas. 
|> 8 Semicorcheas. 
1316 Fusas. 
1,32 Semifusas. 
2 Corcheas. + 
La Nega—> { A Sipticeribnni. 
8 Fusas, 
16 Semifusas. 
f 2 Semicorcheas. 
La Corchea—> 4 Fusas. 
8 Semifusas. 
; 2 Fusas. 
La Semicorchea, f (Ea Semifusas, 
RE f —503 2 Semifusas: 
FRACCIONAMIENTO DE LAS FIGI todas las demds figuras, 
es la unidad de valor, y de ella def emetes 3, 
ha redonda ‘forma siguiente: eo bÉtegio 
; “ 
a 
GP Redonda, vale 
2 binncas 
4 negras 


8 corcheas .... 


16 semicoreiess 
32 fusas 


64 semifusas » 





@ 


DE Los SILENCIOS O 


El nombre de los silencios, en nùmero de siete, corresponde exactamente al 
de las figuras, tienen el mismo valor, y su diferencia consiste on que las figuras se 
pronuncian, se entonan (*) y se marcan (®), mientras que los silencios slo se mar- 
can callando y respetando el valor o duracion de las figuras que representan, Ellos 
son: 


Silencio de Redonda 








gs un guién grueso que se coloca debajo de la cuar- 
ta linea (adhiriéndose) 


Silerelo de Blenca = es un guién grueso que se coloca encima de la ter- 
— cera linea (adhiriéndose) 
Silent de Negra î { cualquiera de los dos signos anotados, 
Silencò de Corchea una pequefia asta oblicua a la que se«adhiere una 
T curva 
Silenca ge Semicorchea Yuna pequena asta oblicua a la que se adhieren dos 
curvas. 
Slenco de Fusa $ una pequefia asta oblicua a la que se adhieren tres 
curvas. 
Slenc de Semifusa una pequetia asta oblicua a la que se adhieren cua- 
f ro curvas, 


Ejemplo de Silencios con sus Figuras correspondientes 


Silencios . 





© 


Fuera del pentagrama el silencio de Redonda se ‘escribe debajo de cualquier 
linea adicional y el de Blanca encima de una linea adicional, 


’ talia 

Silencio de Redonda mp. de Blanca m S Sic 

ee 

=== 

=== 

cid de Redonda # arca 
Debajo del Pentagrama. Silencio de Redonda # de Blanca 7_ 1h linea 

> ? adiconi 

èbferjor 
EI valor de 1os silencios es idéntico al de las figuras, de manera que el mismo 
Getudio proporciona] hecho para las figuras es valido para los silencios, aconsejàn- 

tener presente la siguiente norma: “Los silencios deben 


ser bien aprovecha. 
dos para respirar, tanto en el solfeo como en los instrumento ax viento”. 


Sobre el Pentagrama, 


© también se le Uamon pasos. 
© De entonar, entonacion. (Ver pàg. 7). 


De mercor, término que indica los movimientos que da la mano al marcar Jos 
tiempos de un compàs. (Ver pag. 18). 


No es regla «fija, pero mientras la escritura lo permita, coléquese: la curva del 
gilencio Te corchea, en el 3er. espacio; las de semicornea el 2° y 9°; las de fusa, en el 29, 
39 y 4°. y las de semifusa, en los cuatro espacios del pentagrama, 


DE LAS NOTAS 


< Ya hemos mencionado que las figuras y notas se representan con un mismo 
signo, diciendo. “Como figura significa duraciég, y como nota, significa nombre”, 
signo, dicano: Eolie al novi Aeliaoosdo (I. 
Al igual que los dias de la semana, las notas de la misica son siete, y se ex 
presan con las silabas Do] (RE] {So 





Estas notas se reproducen varias veces, que, repetidas en el orden menciona- 
do, forman las series ascendentes] y nombrandolas en sentido inverso, forman laser 
Ties descendentes. 


La extension de las notas consta de (siete series] (y algunas notas més), sufi- 
cientes para expresar casi todos los sonidos musicales, que se clasifican en[tres Tè 


gistros) llamados: Grave, Central y Agudo. 

Las tres primeras series (aproximadai 7 
bajo; las dos siguientes (notas sala 0 menos), al registro 
to, al registro agudo o alto. 


» 


mente) pertenecen al registro grave 0 
central o medio, y el res- 


ca ga 





distancia que separa dos notas del mismo nombre pertenecientes a dos se- 
ries ft: diatas, "e llama octova. Tomemos de base una nota cualquiera, contemos 
ocho silabas, y nos encontramos con otra nota de igual nombre, tanto en direcciòn 
ascendente como descendente, 


Ejemplo 


A vi 
se CA 


Do Re. Mi Fa Sol La Si Do Re' Mi Fa 
x 7 


== Letava du 





El sonido es perceptible a nuestro oido, pero invisible; la nota, como signo (en 
fusion con la figura), lo representa en nombre y valor. 





ENTONACION DE LAS NOTAS i 


Cualquiera de las nota: 6 
aida: De ei \s colocadas en el pentagrama, sélo da el nombre al 


(Entonacigni es la accién de producir un soni i 

” : im sonido ua 
guir por su cantidad de vibraciones un sonido grave gear ipo: US data 
Ve siempre tiene menor nimero de vibraciones que uno agudo. > ©" *onido gra- 





Vibracign]es el movimiento de vaivin o d ilaciò 
5 ‘in 0 doble oscilaci 
te que, siendo regular y periédico da origen al sonido musical. 


de un cuerpo vibran- 
DE LAS CLAVES 


Para fijar la entonacién y altura de las not 
as 
+ que se colocan a la iniciacion del pentagrama. “°° gnos Iamados 





Asi como un mismo objeto tiene n i Ù 
ombre diferente, segin el idioma c 
uno se expresa, una nofa tiene nombre distinto segin la clave que esté colocada si 


rincipio del i È 
principio del pentagrama, y en base a esto definimos: “Clave es el idioma de las 


Las claves musicales reg: n ; i ) 
siete diferentes posiciones sontreg: se indican con tres distintos signos y toman 


Nombre de las tres Claves 








Clave de Sol ) rRGI 
SET e 
i AGUDes 
Clave de do Clave de Fa reagire, 
2% 
ae= == 
La clave de Sol toma una sola posiciò 
2 clave posiciòn; la de Do to 
toma dcs posiciones,y cada una de ells de y tomo el nombre dea ici ae de Pa 


i la de Do, en 19 


va colocada. Asi 5 
pa dani E que la cave de Sol se coloca la 2% linea (®) 





Tambiéi è 
o cato EP se las designò con el nombre de Haves, cemo suposicién de que abrian las 


El gran musico y fundador di 
dave GE i fata vide yi cl (683107) usata 
En muchas Teorias, la clave de Sol y las de Do lievan dos ti 


la line i 
dos clavee di°E foman el nombre. Hoy se prefiere suprimirlos. 





Puntos, que encierran 
usandolos solamente para las 


Éjemplo demostrativo: 
E, Otros nombres poco .usados en la aetualidad 


Sol 





1. «Clave de Sol en 2° 


Clave de Violin 


n 








2,— Clave de Do en 1° 








Clave de Soprano 


3.— Clave de Do en 





Clave de Mezzo Soprano 


4.— Clave de Do en 9* 





Clave de Contraito 





5,— Clave de Do en 4* Clave de Tenor 


e SS6 BET 


Fa 


6.— Clave de Pa en 3* ge 


, Clave de Baritono 





Fa 


T.— Clave de Fa en 4 sr 


Clave de Bajo 








A 10s tres signos de claves, en sus siele posiciones, se les denomina sefelavio. 


De las nombradas claves, las màs utilizadas son las de Sol en By Fa en 4%; 


por consiguiente, nosotros concederemos a_diches clave une singular importancia, 
Errecialmente a la clave de Sol, por ser la base del estudio musical. 


Clave de Sol en 2? = Clave de Fa en 4 SE= 


Las clave; 


restantes tienen su titil aplicacion en el Transporte, en el estudio 
de la Armonia 


‘yen la lectura musical de algunos instrumentos. 


@ Tronsporte, Armonia: términos que explicaremos en la Cuarta Parte de esta obra. 


DEL NOMBRE DE LAS NOTAS EN CLAVE DE SOL 


Si la clave de Sol fij: 

, lja-el nombre a la nota i 

nombre de Ls demi, e procede de nea tici y dopati 3 ace 
ndente, partiendo de la mencionada nate. 0 * !Nea, en orden 





Sol 
Descendente Fa Mi 
ì Forma prictica para ‘aprender el nombre de las notas 
È [Las notas escritas en las cinco lineas se Îlaman: 





























Ned, 
390, Ultinea) i 
tI fantino) (38lines) (4217ea) 
si Re 
> = — = 
{Las notas escritas en los cuatro espacios se Jlaman 
i, ll espacio) do 
n toa) Lai Gand ) |3ef espacio) (42 espacio] 
” a Do i 
= a E Mi 

















[Notas en las lineas y espacios Adicionales Superigres: 























(e, 
tc ne Sii ra 
si a £ Soa 
T 3 
(191 espacio) (2a : F : 
tu 88 esp) {48 spin) 








3 forma prictica, usando la 

zaràn a las lines ta mano izquierda como pentagr: 

sia Li = 3) la geparacita de ellos a los espacios. E] pesto de i dedos reempla- 
ipefado por el pulgar. Demostracin gréfica: partida, o sea la prime 


Si el alumno es 
uu un nifio de corta edad, se le puede facilitar el conocimiento de 
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en las lineas y espacios Adicionales Inferiores: 

































u 
Nombre de las Notas en Clave de Fa en 4° linea 


















































Vara) (29 tfnen) (32 ifnen) Si la clave de Fa fija el nombre de la nota Fa en la 4* linea, conoceremos el 
(18 1faea) = nombre de las demàs notas procediendo de linea a espacio y de espacio a linea, en 
i orden ascendente o descendente, a partir de la mencionada nota. 
3 = Ejemplo: 
e x # 7, 3 jemp] 
Si ki È = 
do (22 espacio) (321 espacio) È Nar Ù si 3 x 
7 FA__SI la CA Re ET ° s = 
Reunién de las notas mencionadas n DR la 
i Mi Fa 
Gol La si Do Re Mi nds uu E ge 3 
bag = = = Th Mi ho Do Si ta b Pe gi Ro Do si la ti ho 
o 
= n — 
vsgzz= = 
o > S 

















El anterior 


ejercicio préctico 


E” 


sin las silabas de las notas, para ser aprovechado como 


ppt if 
























































EF 


= 


Téngase presente que una nota coloca 
linea adicional, 


4 si la nota esté colocada en un espacio, su 0 





I 


3 


da en una linea del pentagrama, o en 


inferior, ésta ocupa un 10, 
al formar oetava con la superior 0 inf Gero, sta oca un 








3 

















ms? mn 







osie ue, 
Solamente a titulo de curiosidad, diremos que, 
pitamert ci nombre de a pot ect I fin 
regia de la e dicioal superior (nota Le) para subir 
(nota Do) para bajar. 










Si la nota ocupara un espacio, 





5 
laves tisase el mismo procedimient 
a esas Faro. lea corresponde, segin la clave con que se 


@ Valido para todas las claves, indistintamente. 


ms 


i el estudiante quisiera, conocer 
linens adicionales, debe 

de linea a linea, 
nos fimera linea adicinonal 


imiento, y ciaro, basindose en el nombre que 
lee. 





th 

acudir a la 
di 

partir de 









(Si el alumno necesita estudiar una clave 


distinta a las dos nombrad: adi 
el Método BONA MONTELEONE. Edicién 2 las, recomendamos 


“Julio Korn”, donde hallarà fàciles explicaciones.) 
NOTAS AGRUPADAS 
Si dos, tres o mis notas van escritas una encima de otra en lineas y espa- 


cios adicionales, las lineas y espacios de las notas màs bajas debenì computarse a 
las notas màs altas. Estas notas siempre se nombran de abajo hacia arriba, 





: 
irta EEE] cir 


y si el mismo caso sucede con notas colocadas 
en cuenta las lineas y espacios adicionales de 


Ejemplo: 





debajo del pentagrama, se tendràn 
las notas superiores, 


= 


3* 


Las notas La, Do, Mi, Sol 
(clave de Fa en 49) 


La agrupacion de dos, tres o ms figuras unidas 
computarse por su cantidad, sino por un solo valor, 
Tres blancas agrupadas: Cuatro negras agrupadas: 
Su valor es de una blanca, pero Su valor es de una negra, pero 
se ejecutan las tres simultineas. se ejecutan las cuatro simultàneas. 


=“ = 


por la misma plica, no debe 
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DEL PUNTILLO Y DEL DOBLE PUNTILLO 
i ‘ha de una figura o silencio, y su 
FIERE) viene cloendo e la deecha de una DEI ue 
efecto consiste 


FExrurcacién: La blanca vale dos negras; si le colocamos un puntillo, éste le 
ani negras; 
aumenta la mitad del valor, es decir, una” negra més; por consiguiente, la blanca 


con puntillo equivale a tres negras (5). 0° figuras sgualos. 
Valor del Puntillo en las Seis Primeras Figuras @) 


La redonda con puritillo © equivale a 3 bloncas eee 
La blanca con puntillo f * equivale a 3 negras f ff 
La negra con puntilio fi equivale a 3 corcheas (ir 
La corcheo con puntillo ff" equivale a 3 semicorchese LI 


ni % usas 
La servicorchea con puntillo f equivale a 3 fi 


= 
p equivale a 3 semifusas & 


La fusa con puntillo 


Ejemplo demostrativo: 





Escritura 




























































































ole ela 8) 
Brutvalencia sr 
S E: T T 1 
Î “eee 
| ren P » P 
; En los silencios, la equivalencia es idéntica. 
È w E 1 
festa ESS - a i i 
SS i pi 
g———a i 
add E E 
WS a ERBE 
Eguivaena. i SE 
n'trepigra, 








i adi ‘ificamente con un punto (.). 


) La semifusa levar puntillo, por la famos de una fi- 
% semi ;) razén que necesitariamos 

no puede Ilevar puntillo, 
gura de Tenor valor, la garrapatea o cuartifusa, figuras no usadas. 


€ Fi puntillo después de la redonda es poco usado. 





DEL DOBLE PUNTILLO 


que entre los dos puntillos aumentan ala 
figura 0 silenelo las tres cuartas partes de su valor, Ahora bien; estas tres amano 


tes, més cuatro que le corresponden a la figura principal, suman siete figuras 
iguales a la que proporciona la equivalencia del segundo puntillo. 


[ejemplo demostrativo: 


Escritura @) ee 
È 


REI] gol 


{ L 
Equivalencia 
de los 2 puntillos P 
I 

















é 














Equivalencie ST gr 
quivalencia 


giete figuras iguales EL 7 









































También suele encontrarse un| fece pa] unt illo] Este tercer puntillo aumenta la 
mitad més del valor del segundo, vale declr, que entre los tres sumentan ai figu- 
ra o silencio las siete octavas paries de su valor, 

Exeucacién madcrica: La blanca vale 8 semicorcheas; el primer puntillo le au- 
menta 4 semicorcheas; el segundo, 2, y el terceto, I (una). 4 ZL 
partes de la blanca, o' bien un total de: 8 +4 +2 4 1 — 15 cemicorche 
bién puede decirse que una blanca con dos puntillos equivale a una blanca, una ne- 
gra, y una corchea). 


li ‘mplo: 








Escritura 


Equivalencia 
de los tres puntillos 


Total 
15 Semicorcheas 


(Asi para las demés figuras.) 
Las figuras con puntillo nos brindan un aumento de valores proporcionales 


Signa mitad més. Ahora bien; a veces necesitamos unir valores de distinta .dura- 
ci0n, y en este caso se acude a ‘una linea curva Ilamada ligadure 


DE LA LIGADURA 


Lalligadura de valor, 0 de prolongaci@n] es una curva 


—  Laftica es 2 que une dos so- 
Nidos inmediatos del mismo nombre y entonacién, (cualgalerà sce su duracién) € 
indica que el valor de la figura que representa el segundo sonda viene agregado al 
valor de la primera, evitando su repeticion. 


Ziem) 


Dv 20 




















© n doble punti en ta redonda no es usado Y lo exponemos como caso terico. 


del ‘g, Segundo puntillo) consiste en aumenta 
tad MER Tei: aes ir, 


a 
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En estos dos casos, el primer Do (caso 1°) y el primer Sol (caso 21) se nom- 
bran, pero no asi el segundo Do y el segundo Sol, que vienen prolongados, ya sea con 
la voz 0 por el instrumento con que se ejecuta, resultando la misma equivalencia de 
una sola figura: una redonda (caso del Do 1°) y una blanca (caso del Sol 2°), 4 


|Eiemplo préctico de dos sonidos lig: ados y su eguivalencia: 


4 iS! e 9 9! 
ven 















Equivalencia y 
ejecucion 





















@ 


Pueden igualmente ligarse varios sonidos consecutivos (siempre que sean del + 
nismo nombre y entonaciòn), y en este caso es necesario colocar nuevas ligaduras 


le un sonido a otro. 











Cuando los valores se suceden en orden proporcional, se prefiere reemplazar 
con puntillos a las ligaduras de valor, pero sî el orden no es inmediato, entonces se 


hace imposible tal reemplazo 
Orden proporcional 


Sonico Lgados FPEEEF 
! 1 
4 | Imposible el reemplazo con | 
i sai î puntillos. a } 
e 


La ligadura de prolongacién no.es aplicable a los silencios, ni tiene efecto si 
los dos 0 mas sonidos vienen alternados con otros de distinta entonacién, pues para 
este iiltimo caso disponemos de otra ligadura, llamada ligadura de ezpresion. 


El efecto de af consiste en unir e igualar la ejecu- 
cién de los sonidos comprendidos entre sus 


Orden no inmediato 











Reemplazados 
con puntillés. 








a “extremidades, de manera que-no 
exista la minima interrupciòn de uno è otro, para asi sostener ‘el valor de uno _ 
“hasta el momento que.empieza el siguiente, 


Forma de Emplear la Ligadura de Expresiòn 



































@ A evitar, por ser una sola curva para tres sonidos. 


Linea eurva que abarca dos o màs sonidos completamente distintos. Se coloca un 


poco distinte (hacia.arriba.o.abajo). del grupo de notas que deben ejecutarse. 









#-===2 P 
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En el piano se consigue este efecto levantandi i 
cla, en el preciso Instante n que baja otro euidando mucho di no inerte 


sucesiva, En los instrumentos 


Un cantante lo hace ejecutando todas las notas li, 
ie vo, n ls instrumento de viento, con une sa epici. si api go tor 
como regla general la siguiente: “Toda figura que da término a una ligalestanie 
presiòn, pierde una cuarta parte de su valor propio”, excepto cuand itima 
le sigue un silencio. AME IIDA 


lo gràfico de una ligadura 











fia 























rs 








DEL PICADO 0 STACCATO 


Si con la ligadura de expresién se obtiene un valor gxa 
I cto isti 
afeeto se eonsigue con el (en guar) LEI le den 
senta pr Lace colocado encima del valo de Ta figura (0 debajo, si la plica 
mira hacia arriba), y su efeeto i alti mi 
Ga 1 consiste en quitarle a esta diltima la mitad de su 


Escritura del 
staccato 


Fjeouciòn y 
efecto 
o 





(Al ejecutarse en el 


de mufiena) piano, debe articularse la mano con mucha elasticidad 


8 È 

0A cante dos notas de igual nombre y sonido unidas por una curva, y 

si ‘gunda de esas notas, un punto, esta dltima debe ejecutarse perdi 
ma cuarta parte del valor escrito. Estas notas no son ni ligadas, ni picadass per: 


t “Arti i ” È 

nona a Articeziones ‘, y se las designa con el nombre de 
pisa levaran punto y curva, las dos vienen ejecutadas perdiend 

part. (También sele dice emipicada) dii 

emplo; 





Escritura 





Fiecucién y 
efecto 








Picado o staccato: té : 
sin de * 'érmino que pertenece a las "Articulaciones" 
conocimiento, © © °cotrar casi al comienzo de de sus estudios, hemos decidi antico EI 


AZ 


BARRA FINAL, “ 


La conelusish' de una lecciòn o 
7 nel È de un dei al 
Tra angie s: una, la divisoria, ya Gra OMPosici6n muSICAÌ se indica Por me- 
2 dt no: gruesa, que toman el nombre 
DEL COMPAS Lsienele 


Llimase (compdsa la division de la misica en partes de igual duracién. 
otro por una linea vertical que atra- 






Los compases vienen se 


viesa el pentagrama, llamadal 
ng 


a ei arno compés del ejemplo expuesto, la 
prolongacion, © “FPTESIn, la que une los doc pa del mismo nombre, es de 


(urva que abarca todo el com. 





DEL CALDERON 0 


Fa tera lvine indicado $ 

coloca eni i > Por un semicirculo d 

Fn el espacio comprendido entre dos lineas divisorias ©) se escriben las figu- valor de la Bere b3)o de una figur 10, Y su eu Punto céntrico; 

Fas silencios (con o sin puntillos), notas ligadas y otros signos que conoceremegust: 

| adelante, y es asi, con la variedad y correcta combinacién de los referidossignos ves 
mo se consiguen los cantos melidicos que recrean, agradan y deleitan el olo ton: 
moviendo la sensibilidad de quienes escuchan y de quienes ejecutan. 


Î Todos los compases, por més variedad de figuras que contengan, siempre han 
i de corresponder en ‘equivalencia a un conjunto de valores iguales entre si. La suma 
i dle estos valores contenidos en un compis viene representada por medio de dos e 
| fras superpuestas, que se colocan a continuacién de la clave (0 de armar dicha cla. 
’gft Ieen como los quebrados y van eximidos de la linea horizontal que los 


























Dos octavos Tres mitades È Cuatro cuartos ) 
ic gni hr , @ i 
Ami, sa cai pa eva e Tiger as Jos finales de piezas y composici leale, 
e i fia cpc sc 
varda arch Tonidadi taeld) vartad:negra(4) i. indica 


Este illo compis (cuatro cuartos) se indica fambién/ffor medio de un signo 
Fafecido a una ©, que se denomina musioalmente compds d compasillo, el cual'c CONSEJO PRACTICO (3) 
timos un paréntesis al desarrollo del Esrupio 


iotpperticial, pero de indiscutibic e lo: ,Ttdatco, para dar una expi;. 
Bimota ampli ogg 1) ge sea, Division Musical, ‘alor, sobre Principios Prdcticos de Solfeo, o 


Con los mmodestos conocimi 
ini 99106 lentos adquiridos hasta a0ui 
gu Practicar Ja lec 0504 Que puede serf Ta pia o E puede prin. 
D , 73 Si al pronunciarias se les de la te 





i de valores variados que corresponden al compis de compasilo y cu- 
va {o su equivaleneià en otras figuras), separados 
todos ellos por la linea divisoria; 


Compas idem idem idem idem 














«i = : difici 




















© 








A este espacio también sele dice casilla 0 casilero, i 
mar fa clave es colocar a continuacién de ella los signos llamados alteraziones. or esta razdm, en Franc; 
(Ver pag. 54, tit, Armadura de la clave.) e " Ò sO si viene usado en ed Mama (pori dora cuando està sobre una figura, 
20306 inalizado el Co 
@ Esccitura incorreeta: —, gl! (001 1a linea horizontal). ma Composes, mazzo PademcO, volveremos a ocupernos 
4 
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Para solfear dicho compàs, es menester marcar con la mano derecha cuatro 
movimientos. El 1° abajo; el 2° a la izquierda; el 3° retrocediendo horizontalmente 
a la derecha, y el 4° hacia.arriba. 





Estos movimientos se denominan y es necesario que sean jsécronos, es 
decir, que exista igualdad entre unos y otros, como si fueran marcados por el pén- 
dulo de un reloj, evitando que un tiempo sea marcado mas de prisa o con mds len- 
titud que otro. 

g Como forma elemental y préctica (y aparténdonos de algunas reglas prefijag) . 
{i Te)(nos permitimos decir que en el compas de compasillo ( © },.que es cuaternario 
la redonda vale cuatro tiempos (è 4 cuartos) ; la blanca vale dos tiempos; la negra, 
un tiempo; y asimismo, dos corcheas, o cuatro gemicorcheas, u ocho fusas, o dieci- 


biis semifusts, forman el [valor de un Hempo] 

Al pronunciarse el nombre de la nota, se prolongatà la vocal con la voz, segin 
1)F1 valor que la figura represente, y cuando son grupos de dos o màs notas, se pro- 
/punciaràn los nombres como si fueran silabas de una sola palabra. 


Respecto a li ya hemos mencionado (pàg. 5) que sòlo se marcan 
callan, etc., pero, teniendo en cuenta que a todo principiante fe seed un poco dali 
imarear los tiempos sin nombrar silabas, aconsejamos la pronunciaciòn de los siguien- 
tes nùmeros: 














Para ellsil de redondd), proninciese: Uno, dos, tres, cuatro, 


Para el(Gilendio de Blanca) | proninciese: Uno, dos, 
Para proninciese: Uno. 
Para ell ninciese: Un; y asi también para las pausas 
de semicorchea, fusa y semilusa, sunque no estaria desatinado pronunciar para las 
tres ultimas pau: imbradas la vocal “U”, especialmente cuando se trata de mo- 
vimientos ràpidos (1). 


XEiemplo para solfear las[redondig'y sus respectivos silencios: 











Compa» Toma Compas > 
Tiempos ps sa 4 1234 1 2 34% 





i Mi Uno dos tres custro) 


‘Pronuaciaciom; Po-o-o-0 Ro-e-$-a i-i-i-i 


1 2094 1033 4 p2 34 10 2 a 4 
















$0- 0 - 0-0l Si 





i- i-i Do-0-0-o (no dos tres cuntro) 





Cuaternario, porque consta de cuatro tiempos. 

Una misma figura desempefa distintos valores (o duraciones), segin las. cifras 
indicado?îs que rigen en el compis y, recordamos que las antedichas esplicaciones sélo son 
aplicables al compas de compasillo. - 

Una vez que el alumno adquiera los conocimientos de la division musical, debe 
evitar la‘Yostumbre de valerse de los numeros para nombrar las pausas, limitàndose a contar- 
Îas mentalmente y respetar el valor correspondiente a cada una de ell: 








[Era] con sus respertivos silencios: ” 


Tiempos 






Pronunciacion: Po-0 Men 








(Um 00) (Uno do) Re è Do-n (Uno dos), 


[egrascon sus respectivos silenci. 


Tiempos Te 























Do (tte) Do 
(Corcheas) y remicorchens] fcon sus respectivos silencios: 
1 2 dii 1 2 x 
Do Re Ni 
Sigla resta si Do (to) ne (t) < la 80 La Si 
3 












a 6) 


(tr) Do te Mi ne 
1 z 








® cuando el silenzio de blanca ocupa los.tiempos 3° 


n Y 4", puede contarse: tres-cuatro, 
nota SoL precede a la nota La, debe pronunciare 
omi- 


A parti 
tiendo De n RI cora, si 
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El denominador 16 representa la Semicorchea ... fi Va 


El denominador 32 representa la Fusa ........ ts f Ya 







El denominador 64 representa la Semifusa ;..... j Ya 


El 2/humerador, indica que en el compàs entran dos figuras. 
7 El 4/&@hominador, indica que la calidad de di 
consiguîente, dicho compis se compone de dos negri ras es la negra; por 


3 NEgIAS, 


Ejemplo: es 
{otros Ejemplos de formacién, 


ExPLIcacI6N: Compàs de dos cuartos: i 











So — oi Fa Mi Re Do Uno La Si DoRe-e da 





























mciacién: Do-o - o Re Si 
sa 2: ® agenda 4 1203 Dea AR n 
rta 
= . x : (8 blancas) (6 corcheas) ae 
Mi Fo Sol Fa= a Mi—i Ne Do Si La Sol  Do-o-o Un Uno == 
i Fa 
Fin de las erplicaciones sobre:“Consejo Préctico” pre grz E 
È COMPASES SIMPLES 

FORMACION DE LOS COMPASES |; 











Un compis entero, sea éste representad. 
o por'cualquiera de sus fracciones, siempre sati 
y éste, a su vez, se divide en partes iguales o tiempos ®) 


Los compases constan de 2, 3 6 4 tiempos. 
El compis de 2 tiempos se Jlama aria] 
El compés de 3 tiemy se llama (Fernario,] 
El compàs de 4 tiempos se Ilama! 


compases vienen denominados] [oin 


Ka formacién de complis establece la igualdad de valores a que deben estar 
sujetos todos los Compases. ROTA 
sei teme mencioado que (o compiere DIRLO inmediatmente des 
pués de la Clave. (Ver pig. 16). i 2: 

Ambas cifras son caracteristicas porque desde to{Frrnagia de Conall 
ro dependen en absoluto de ta [rilog de duras, i, 

La cifra de arriba se Nama[Numerador] 

La cifra de abajo se llama! 


Denominador]. 
‘58 Numerador indica la cantidad de figuras que entran en un com- 
Denti emerador indica i SAS SEA 
pis, y Denominador Indica la callfad de dichas figuras. 


22-- === =- Numerador ..... » 


ee= -Denominador 


vid pi mai 
a digereiclak 
eta rene cant de tico 












Estos 
3 de sus tiem- 
iene representado por una figura siro ue equivale inmedia! 
PE Le lr e de e l'ettge 
ones, y el deno) i; representa una fracciòn o un tiempo, 


minador la figura que 
jemplo de compases simples: (* 














= % 
Ì fe 
td 
i 
I si idas, de mane- 
i tada mediante las siete figuras conocidas, f 
panna] viene represent 
"A n denominador 1 representa la Redonda ....... © Unidad de duraciòn. 
FI denominador 2 representa la Blanca ......... fa 
El denominador 4 representa la Negra ......... f_ Vi 
E i ) 1) [Tiempo] — Como significado musical, nas 
: “a di Td tp soncol Puede ser: movimiento que da la mano al 
i ? dee Ma petti de qu se compone dn Sonata i Gt i ad mao 


- ién contar cuatro. E (emarid en su rig Di (del latin y griego): pi ia clà 
@ Cuando ei silencio de negra cupa el 4° tiempo, se puede también ci puesto CE dr Sia larga EI nm ig 7 Ario): pi de la pone cliica con 


figuras iguales. Ejemplo: fp 
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COMPASES COMPUESTOS 


Con los compases simples sélo se obtienen valores dflvisibles por dos, pero Ta 
misica necesita también de tiempos cuyo valor sea diviffido por tres, y en este caso 


a razon que cada uno de 


Estos compases compuestos se denominanfi 
que equivale a tres de la 


sus tiempos viene representado por una figura con puntillo 
inmediate( (vision ternania)) | 


(sebdivisi 
Ejemplo de compases compuestos: "'ternari@ ) 


eee celo chi ci are sea dI 
Ì Compiti Fiempos) | | Cie empod || ss id 
i 


Al } 
i de sopdivisa peorntà i de sebalivision Perntih; -—Itsubdivision pernitià | 
i eg a NI A 14 i 
































Tanto en los compases simples como compuestos, es el Numerador el que defi- 
ne; el Denominador no influye en absoluto. 

Cualquier figura avalorada aisladamente, es un valor simple, pero, si es acom- 
pafiada por un puntillo se trueca en valor compuesto, 





Valor simple Valor compuesto 





Los valores compuestos son la base de los “tiempos ternarios ”en los compases 
compuestos, por la razàn que forman tres figuras iguales. 


TRANSFORMACION DE LOS COMPASES 
Simples a compuestos y viceversa 


Los compases se derivan entre sî. Los simples derivan de los compuestos, y 
los compuestos, de lo$ simples, 

Para buscar el derivado compuesto tomando de base uno simple, hay que 
multiplicar el numerador por 3, y el denominador por 7; el resultado nos proporcio- 
na las cifras que a ‘al compas compuesto. 


Compés de 4 





Explicacion pritici 
EI 2 (numerador) multiplicado por 3 da 6, asi:(2 x 3 = 6) 
El 4 (denominador) multiplicado por 2 da 8, asi:(4 x 2 = 8) 


por consiguiente, el|compis i tiene pol derivado al 


® Crernazil en su origenltrocaied, perteneciente al troqueo (del latin y griego): pie 
de la posa clisica compuesto aloe los silabas, la primera larga y la segunda breve. En misi- 
ca, una figura simple a la que se afiade un puntillo (una mitad més de valor). Ejerhplo: Te 


o bien 































ultiplicacion “\-—Copguesto 



































La diferencia entre los dos comp: 
puesto tiene en valor una mitad mas del 
le aadimos un puntillo a cada tiempo, 


[ mplo: 


Divisign -Binaria 


geo consiste en que cada tiempo del com 
imple: por consiguiente, si a este citi 
nos da el valor exacto, ui 






Compuesto 





2x3 
4x2 


Si el compés es ci 
& x ‘ompuesto y de: i 
sario invertir la di y dleseamos conoser su derivado simple, es nece. 


idien 
EI resultado nos provarci Prendo. por 2 el numerador y por 7 el denominador. 


ue corresponden al compis simple, 


de ] 
Ei 9 (numerador) dividido por 3 nos da 3, a (6:3=3) 
(E) 


EI 8 (denominador) dividido por 2 nos da 4, asi; 
tiene por|derivado al 3 
tir 


por consiguiente, ell compàs 9 
ù pres 8 
[ ‘jemplo: 


ipuesto - 
Division "N 





Explicacién préctica: Comp: 


















































menos del compuesto, { que, si 
eso, y de ahi que, si a este iilti 
puntillo a cada tiempo, nos da el valor cessi 


[ ijemplo: 


Divisién. ternaria 


Puntillo suprimido: Divisién binaria 







Compuesto 






Simple 








A continuaciòn present 
amos una sencilla 
todos los compases que son posible a ser Cnzioa fi 


plica en forma practica 
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TABLA DE COMPASES SIMPLES POSIBLES DE TRANSFORMARSE EN 
COMPUESTOS Y VICEVERSA 


Svb division tetharia) 
































De dos tiempos | De dos tiempos 
i droni 
2 7 2 q JE 
1 4 le] E 
De tres tiempos De tres tiempos 
3] 31 [3] (3] 9 (3 
i 4 8 16 3: 132] Kali 








De cuatro tiempos 


























De cuatro tiempos 
4 4 4 4 12 
Lul Laj L4 16 64 






































No usamos el denominador 64 en los compases simples, por la razén que no 
podriamos transformarlos en compuestos sin recurrir a una figura de menor valor 
que la semifusa llamada|Garrapateal y por lo mismo tampoco usamos el denomina- 


dor 1 en los compases compuestos, para no inmiscuir otra figura de mayor valor que 
la redonda Îlamada [Brevis o toa add] figuras que son antiguas y ya en completo 
desuso, 








Garrapatea Brevis o 


© Cuartifusa Cuadrada 


+ 


A continuacién insertamos un Cuadro donde se hallan todos los compases sim- 
ples transformados en compuestos y viceversa. 


En este cuadro, cada tiempo de los compases simples viene representado con 
una figura que puede dividirse en dos partes iguales, (de aqui deriva el nombre Bi- 
_— nario) y cada tiempo de los compases compuestos viene representado con una fi- 
ra con puntillo que puede dividirse en tres partes iguales. (Y de aqui deriva el 
È nombre de Ternario). 
ssa) TT gl mejor dicho 


I Beethoven la usò en la sonata denominada ‘aunque muchos alum- 


nos, al eJécutarlas velozmente, no se percatan de las cinco rayds... confundiéndolas con se- 
mifusas. 


@ Véase Clementi,{fstudios Gradus ad Parnassumi N° 16) Compis de Î 





=== 

























estos. 
soir ternarià 


È = 

|, AR Tres tiempos] V| 
di vu 
L vi 











CUADRO DEMOSTRATIVO 
De todos los Compases Simples y Compuestos posîbles de ser usados 

















en cada tieripo, 


Compases simole: 
binari 


Cha fe ses(2p) 


ii ra 
na I 
vbdeg:. ternarià. 


ftt 


en cada tiempo. 


Tonpase simple] 
Lodi binari 



























































4 


























(tm pilo 


en colla tiempo. 
franstorinados ch 
‘spmpuest bi 
pH emma 
una sn(3 
en cada tiempo 
Compases simple; 
ki, binari 


(vna $i sf 


pesi e 

puediraieimaia 
(one BY cut 
cp 


Compass simples 
subi, binarià 


(uma BIS ssa )} 


en Cada tiem) 
{ rumafortados er 


‘Sompuestos 
[Svbdivis.ternarit 

una 1 V sea(3 

en cada tiemph.“ #7 





dl 
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COMPASES MAS USADOS 


De todos los compases posibles a usarse, muchos de ellos son innecesarios, Log 


ms usados son rueve. Cinco corresponden a.los simples, y cuatro a los compuestos. 
Ellos son: 2 


SUBDIVISION DE LOS COMPASES 


Las composiciones musicales no'Ilevan siempre un mismo grado de preste 
‘no son los compases los que indican tal grado, sino los 
5olocados al principio de la composiciòn. Hay términosflertSi}} 
















osicion lenta aconsejamos la [ubdivisza 
hay dificultades técnicas, tal subdivision 





con la certeza de que gi 
ificarà enormemente la lectura ©) 





La subdivisiòn consiste en marcar dos veces cada tiemj 


del compés simple, 
veces cada tiempo del compds compuesto. — a 


orga 
Recordamos que|el compis de j] se representa también con el signo[G] la- 


mado (compasillo] o bien con un solo nimero, el 4. 


El compis de Z| se designa también con el nombre de [compasillo binario] o 





COMPASES SIMPLES: Subdivision 


25 dos tiempo De tres tiemp De cuatro tiempo? 
ra 2) (Numerador CNumerador 4) 


simplemente binario, y viene indicado con una (® cortada verticalment © bien 
con un solo nimero, el 2. 


A propésito de los citados signos, los presentamos a titulo de conocimiento © 
tradicional; no deberian emplearse. Conocer, mas no emplear!... Es sistema ani 











euado, pues sus sustitutos { y 3 responden mejor y con més criterio artistico a las 
leyes teòricas modernas, 


MANERA DE MARCAR LOS COMPASES 
Los compases se marcan mediante movimientos enérgicos de ta gp er 
cha) dando Ailerente direccion:a cada una de las fracciones del compàs 
Ellcompds de 2 Hempos] se marca con dos movimientos: el 1° abajo y el 2° 


Ellcompis de 3 tiempos]se marca con tres movimientos: el 1° abajo y el 2"a 
la derecha y el 9° arriba, 


Ellcompds de 7 Hempos]se marca con cuatro movimientos: el 1° abajo, el 2' È 
a la izquierda, el 3° a la derecha y el 9 arriba ©). 


PS 
= 














4 movimientos 


El A 


(Numerador 6 








arri] 












Demostracién grifica: 








De dos tiempos bn Î 














12 movimientos 


12 




















@ sos y otros términos serin estudiados en la Tercera Parte de esta obra. 


Casi en todas lasfsonatas de Beethovan](cél icig 
Bre de IT en Bonn, y muerto en Viene el da cene irtenzo) “ af 





; @, Tanbiso pueden marcarse .con [SI pie] méxime si el alumno aprende a tocar algùn 
instrumetito de viento. ‘08 antiguos lo marcaban generalmente con el pie, y los griegos Îla- 
mmaban a esos misicos 


‘@ esos misicos corifeo, podocsopai, syntonarici, ete.; usaban un calzado especial llama- 
do croupezia 0 croupeta, que consistia en unas' sandalias de madera o de hietrg. y se marcaba 
ademds el ritmo, batiendo ambas manosi([L, Lacat, DiccionaRo de te misicol). 

Regia fija, tanto para los compases simples como compuestos. 


o) estim escritos off Y para obianer una més fécil divisién se subdividen en cuatro y 
seis tiempos, 





respectivamente, dando a cada corchea el valor de un tiempo. 


La subdivision del 0] también puede marcarse en la forma siguiente: 19, 2° y 3er. 





Mmovimientos abajo, el 4° a la izquierda, el 5° a la derecha y el @° arriba. 
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VALOR REAL Y VALOR FICTICIO DE LOS COMPASES 
Cuando un compàs simple viene dividido segiin los tiempos que indica su nu- 
merador, el valor es| |y si, por el contrario, lo subdividimos, entonces el valor 
se trueca en v practicamente resulta que: 
Ti compia fe se trueca en uno ssi y se marca en 4 Mpnpor 
El compés de [5] se trueca en u ia]? se marca en 6 tiempos ©) 
compia del se trueor uno, deff]v se marca en 8 tiempos 


En los compases compuestos la subdivisiòn viene indicada por el numerador. 
y en este caso no hay variacién en su quebrado, puesto que: 

EI numerador 6 se marca en 6 tiempos; 

El numerador 9 se marca en ' 9 tiempos; 

El DA 12 se marca en 12 tiempos, y siempre con el resultado de Hem: 


pos de valo 


REDUCCION DE COMPASES 


Cuando el movimiento del compés es rapido Cee E 

sete), Soviene plug nie de ee cir su numero de tiempos, marcando solamente el primero de 
cada compas. El que mas se presta a esta reducciòn es el que tiene por numeradgr 
la cifra 3, que en este caso se trueca en compds de un tiempo (en italiano, 


Beethoven escribié en [$| el [Scherzo] @ de la(G® Sinfonia] intitulada ‘Pis- 


torale”, con la indicaciòn de que se ejecutara en un tiempo. 
Ejemplo: È 

















Advertimos que la pieza bailable denominada (vals](@) se escribe en compàs 
de [î] (5 a veces enfi), pero se marca en un solo tiempo. 
Ejemplo: 











A la verdad, cada compés se compone de un tiempo, resultando una divisién 
ternaria originada de un compàs de tiempos binarios; pero di 


es sélo ficticio y subentendido, puesto que,marcando solamente el primer tiempo, ca- 
e e ei voto Tremrondo mentalmente, para asi obtener 
el valor exacto de los tres tiempos (®). 


Por légica, el compés de un tiempo deberia ser el mis pequefio, pero no es 
asi: el compàs màs pequefio es el que se compone de dos tiempos, por la razòn que 
el de uno no es mis que la reducciòn de un compés de tres tiempos, 





‘& Hl citado compis ({{ sutdiviio) no debe confundirse con el compis compuestfa] 





pues este, 3 ltimo es de divisiòn ternaria, mientras el que tratamos pertenece a la divisién binaria. 


È trozo musical de inspiracién jocosa, dgil, alegre. Beethoven describié el 
‘zo como una “alegre reunion de campesinos. 


{Vaisl: baile de origen alemn: walzer. 
Salvo tratindose de un vals lento, que en este caso se marcarà en tres tiempos. 





citado 





Recordamos que no debe confundirse| Al 
dirse compàs bin: 
—=—_Ceee confundirse nario] conftiempo bingrid. ni 


ZI ha senz 
“division binaria, mientras su Seco sa 


o binarid, ni 


un compàs tern; 
[es compàs ternario con dana tro con 


El |gJes binari Regan 
divisido e pn co diviso i mientras su derivado(É] binario con 


E Ha cuaternari ivisi 
Fi | lario con divisiòn bii 
con division Ternaria, Tam ién sal a 
ario, 





Ejemplo: 
Cuaternario reducido a Binario. 





n for 

















COMPASES DE AMALGAMA 
Si unimos dos 


a 
aria, y su derivado E i 
Os que el cuaternario se reduce fa ea mario 


'educe facilmente a 


0 tres compases simpl 
nos proporciona ciertas API mples, obtenemos un nuevo numer: 
e amalgama amalgama] (). combinaciones ritmica: ‘ador, que 


Su.numerador se presenta con las cifras 5,779, 
Su denominador es la cifra 4, i 





det ada 


«4 


El comp. Gi i i 
unp'ds die Ipés del 4 |està formado por un compàs de tre; 


Numerador 5 gere 


Amalgamado 
en 2 compases 














El compàs 4 P 5 
con uno de tres, © [4] ti ‘ormado por un compis de ‘cuatro tiem 


Numerador 7 





‘s que reciben el nombre del compases 


:s tiempos que alterna con 


pos que alterna 




















Amalgamado 
en 2 compases 























© amalgama: mercla de cosss diversas. 
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EI compàs està formado por un compàs de cuatro tiempos que alterna 


con uno de tres y col 


Numerador 9 


Amalgamado 
en 3 compases 





El[uso prictied de estos compases consiste en lo siguiente: 
Para escribir el motivo musical que va a continuaciòn, debemos cambiar com- 
pis a cada tres y dos tiempos, dificultando la lectura....... (ejemplo) 









































5 È 
. mientras que, usando las vitris Me obtiene el mismo efecto musical con faci- 
de lectura y rapidez en su escri 


fee PERE 
È 


== E È 





lid 





> 














t 
ceri 






































La amalgamaciòn se separa por medio de lineas divisorias de puntos, y al ter- 
minar el compàs amalgamado, se coloca la linea divisoria de costumbre, 


AMPLIACION DE ESTO$ COMPASES 
Los compases de amalgama van, considerados como simples y son susceptibles 
a la ley de los compuestos. 


La transformaciòn en compuestos se obtiene con la misma operacién realizada 
en los compases simples (ver pag. 22) resultando como numerador las cifras 15, 21 
y 27, y como denominador la cifra 8. 


Demostraciòn: 









































La combinacién de los 2 6 
con la amalgamaci6n de los compases compuestos, con el siguiente resultado: 


Del compis del ‘uno do dl 
Del compàs d uno del otro del 
Del compis di uno dellB@ly otro d 


CUADRO DEMOSTRATIVO 
Amalgamacién de los Compases Simples y de sus derivados Compuestos 


3 compases simples, coincide en un todo 


otro defi] 


Compés simple 


amalgamado 
en 2 compases 























transformado en 
compuesto y 




















amalgamado 
en 2 compases 





De siete tiempos 


Compis simple 





amalgamado 
en 2 compases 


transformado en 
compuesto y 

















amalgamado 
en 2 compases 





























* 


Compàs simple 


amalgamado 
en 3 compases 





















































transformado en È 
pro 1 CRE 
© 
amalgamado 
en 3 compases 
CUADRO INDICATIVO 


De la manera como se marcan los compases de Amalgama 





Forma aislada 
1334 — 123 — 12 


risk # 


Forma aislada 
1234-1238. 


Forma aislada 
123— 12 


Ei 
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a*% 
COMPAS DE ZORCICO 

isti pis de zorcied (8). Zor- 
Uno de los compases caracteristicos en ritmo es elfcomphs de zorcied (°). ox 
cico ieri chbipaciao de tp tempo ternario con uno binari; es una composicién 
popular y caracteristica de las provincias vascongadas aria), especie de danza 
acompafia con 


de vueltas en rueda que se Y también con canto. 


8 También dicese zortzico. 
ra los di 


(cris ua scola o ilbo} instrumento Jascuence que consta de tres agujeros par 

le aero n “via ‘se toca CW o el ffambo: ev de BL, 
‘el ejecutante cuelga razo izquierdo, para : 

Si i lino iS fue cc dl e Gai Pg pepate 








: A 33 
ne, danza se escribe en compîs de fo Y se marca en dos movimientos, el 

primero abajo y el segundo arriba, El ler tiempo (que es ternario) se 

una negra con puntillo (o su equivalenci) ya} y inario), de oe de 

puremiviazi n ),.y el 2° (que es binario), de una negra 


que el segundo tiempo (formado por dos corcheas) debe equilibrarse ‘ 
crona al primero, que lo es de tres. Podria facilitarse son La subdi 
correcto en esta danza, pues de inmediato se transformai 


gama, formado por un ‘compàs de fo uno colf] 
mencionado aire popular vasco, y por ende, 





i , Pero no es 
ria en un compàs de amal: 


| Suyos acentos no coinciden con el 
se caeria ficilmente en una aritmia a. 


ZORTZICO 















































VALORES IRREGULARES 


Ya sabemos que los tiempos de los compases simpl i i 
tino IC Por dos: pero, a veces, un compositr desea unita n binarios y, elaro,di- 


tino, empleando una division ternari: 









tra regularesJque se prestan 
Temente para e un valor binari ternari 
somo asimismo uno ternario por uno binario, RO o 


Estos vélores pueden ser por (meio, aa] > 
E. [esilio] y Geinilo] por aumentaciòn. 


21 (Gosilo], por disminucién. 





di 10 è 
© La aseveraciéà de escritura en 8 es errénea, a pesar de disfrazaria como la re. 


unién de dos compases de ? cada uno. 


aritmid: fatta, ausencia de ritmo, 


7 oa abreviado del obra, y diminutivo del opusei 
) N D (del latin di 
a: "cicer la cantidid de cthposicione eseritas poppe (el latin 09.10, Op 20% 
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DEL TRESILLO 





Dermuciòn.— "resiio]es un Stupo de tres figuras que prictcamente equi 
vale a dos de la ima _especie?. indica con un 3 colocado encima o debajo del . 
grupo de liguras DI 


[ Ejemplo: 





best 
Unl P'eguivale a Sa LU 
Un [tresillo de semicorcheas] [dad equivale a doo as ‘ 
Unftresilio de fusas] Le l'equivale a dose Y 
Un[tresillo de semifusos) è i 








En el ejemplo que va a continuaciòn, las tres corcheas que corresponden a un 
tiempo de un compàs compuesto, pasan a ocupar ‘un tiempo” en un compis simple 
cuyo valor real es de dos corcheas. 


Comprobaciòn: 


Valor real. 


Valor prestado. Valor real, 2. 





Dicha sustitucién puede ocupar un compis entero (es poco usado), un tiempo 
o una fracciòn de tiempo. 


















Un tiempo. Una fracciòn de tiempo, 
ACT [IN 
ee _—>__4-C 
SERE 
eee 











® rs costumbre cubrir los valores irregulares con un semicirculo. 
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Dermicion. — ‘Beisillo] es un g 
len a cuatro de la misma especielt. 
grupo de figuras. 


[Ejempio: 














ival tri 
quivle a guto Le 


En el ejemplo que va a continuacién, las seis semicorche: 
a un tiempo de un compàs compuesto, pasan a ocupar * 
simple cuyo valor real es de cuatro semicorcheas, 


icorcheas que corresponden 
‘un tiempo” en un comps 


Comprobacién: 
Valor real. v 


tao Sa prestado. Valor real, 4. 


Dicha sustitucién puede ocupar un compis entero (es poco usado), un-tiezapg 
0 una fraccion de tiempo, È RE 


|empl 





El seisillo se emplea muy poco en los compases compuestos. 
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VALORES IRREGULARES SECUNDARIOS 
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Tanto el tresillo como el seisillo, no siempre se presentan con figuras idéni 
cas: en su formacion pueden emplearse figuras distintas, puntillos, silencios, etc. (8) < 
pero al sumar la variedad de los valores usados, deben arrojar un total exacto de 
3 figuras para el tresillo, y 6 para el sessillo. 


[ Ejemplo demostrativi 4 


— re SAS i 

Tresillo Seisîllo 
3 figuras iguales (? if ri L È fg 6 figuras see Peron (Lee 1 
sesuirie POPO|OS | coccio Pepe ELLI 


"i es un valor de divisiòn binaria que sustitu 


valor de division ternaria, y viene considerado como un 
con un Z, colocado encima o debajo del grupo iguras. 
Comprobaciòn: 


Valor real. 


Aparte de los mencionados valores irregulares se encuentr: 
I n a s ‘a otros, que so) 
importancia secundaria, pero que siempre nos brindan con un nuevo fecto sitio 


Los hay [por cumentacion] y (por disminuciga) @). Todos 
O. ellos va 9 
ve ti co gi EZIO tto e pn nda 
È remos que: prefiérese emplear a los aumentati i a los 
eno qu: prefirse empea vos en los compases simples, y a los 


e 








Estos valores se representan colocando el niimero indica la cantidad que 

' € n e 

È. contiene cada uno de los grupos de figuras que lo forman ri i 
na Da iguras que lo fi » y responden a los si- 





Por aumentaciòn 











Grupo representativo Valor real 
















equivale a 4 


Tabla de eguivalencias 
np 
Un fdosillo de negra equivale a tres, ff 
i 


En otras figuras es raramente usado. 
Modo de usarlo: 


















puede ser perfectamente presentado como[valor 
locar un puntillo de aumento en ambas 











1 Valor) Valor 
Srregular I «real 
LT 4 





eee? 
equivale a 8 
(I Algungs teòricos designan con li 
tati co È los nombres defsuperabundanter]a los val ep 
os AGE Je diminutivo» lociione que fur ero Ts usano ata 


Fo esa cantidadi pueden ineluirse figuras distintas, siempre que respondan a la 


equivaleticia, 


















@ rn este caso, el silencio reemplaza a la figura por su valor en forma imaginaria. 
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Por disminuciòn 





Grupo representativo Valor real 





(LCoS 





También hay grupos de 11, 13, 15, 17 y més figuras, y en este caso (como en 
todos los de valorea srregulares) el jecutante buscarà la equivalencia con la figura 
que mds analogia tenga con respecto al compàs donde se hallen escritos, 





Algunos ejemplos pricticos 









































7 irregulares si lo 
Es bueno advertir que los valores irregulàres siempre deben ocupar tun so 
tiempo, a menos que algo” excepcional justifique Ja trasgresiòn de esta'regla, (Léase 


nota 11). 
| Eiemplo: 


critura tolerada, pero[ro correrig) Escritura y ejecuciém [rorrextas] 
TN 6 SL 








(A EI cuatrillo en los co î o 0 se ustica, peo en el simple ternario (} 
ne ail Choi lo usò n ele Op E O nn 





Ì 


DOBLE TRESILLO 


Muchos y variados comentarios fueron hechos"bor [os sefores ti ricos acerca 


de la diferencia que pueda haber entre un[doble Tres y un (SeiSIMO, por la razòn 
ue este Lukimo puede dividirse en dos grupos Iguales de tres, y por tl naavion 
marsele doble tresillo, 


39 





Este asunto se presta a confusiones, y a nuestra manera de opinar, creemos 
que la diferencia estriba en la forma como se acentian estuo grupos de valores. 


n el tresillo, la acentuaciòn recae sobre la rimera nota (forma ternaria), 
mientras que en el seisillo, dicha acentuacion Fece” a ternativamente cada dos no- 


tas (forma binaria). No obstante, la verdadera ejecucion del seisillo consiste en 
acentuar la Fr nota, suavizando Tas cihco restantes (salvo indicacion distinta 


por medio de Tigaduras de expresion). 


Si al ejecutarse, acentuamos la primera 
fe e! seisillo se convieri 






jemplo de un motivo musical con uso de seisillo (2° compé=), debiéndose 
acentuar Îa primera nota del mismo (con el signo similar al aritmético #>” ‘mayor 
que, indicamos las notas que deben acentuarse):(&) 


GER “TT 



































© 
Ea anterior ejemplo convertido em doble tresillo por los acentos en lalBy@ 
nota" TI" compas): Ù 
STYETN Sa SN ZI CT 
y 

















sriec2 sucesion de varios treslos {tres, cuatro, seis, etc.) no tiene importancia 
teérica, pero musicalmente da a la melodia una vivacidag chispeante y juguetona. 








© zste signo pertenece a tas (Articulacioneg se te Iama [marcatb) Ver pigina 168, 


CAPITULO IVO 
ACENTO MUSICAL 
ate es la For. intensidad con que se hace vibrar ciertos 






sonidos en el trascurso de una frase melodica; es una inflexion o. laciòn de la 
102; es, come el que concierne a la prosodia, el que fi 
Siiellala sîlaba de una palabra al ser pro 


Elfacento](derivado del latin accentus) significa (ad cantus), y junta- 
mente con el [Demeo) {del latin punctum, ger nu ieron los 
elementos esenciales de todo el sistema neumitico antiguo (D. 

El acento podia ser grave 0 lo. Ai grave se le decia thesis, que significa 
descenso, y al ag i arsis, que ita elevaciin. 


En miisica podemos aun hoy seryirnas de estos acentos adaptàndolos a los 
tiempos de un compés a los que denominaremos: 


TIEMPOS FUERTES, SEMIFUERTES Y DEBILES 


El oido regular (aunque no avezado musicalmente) reconoce facilmente que 
os tiempos de un compàs no tienen igual sentido musical, sino que unos Îlevan una 
demarcacion més intensa, mientras otros se perciben ms débilmente, 


Esa diferente intensidad deriva de los acentos e inflexiòn de la voz al ejecu- 
tar una composicién musical, produciendo los(fempos fuertes gemifuertes y debies.] 



































Idénica Fia Te TERA se apice 10 compases compussine y &- 
bemos que la canfi fiempos de cualesquiera de eilos se obtiene dividiendo su 
numerador por 3. En consecuencia, a los numeradores 6, 9 y 12 les corresponden 2, 
3 y 4 tiempos, respectivamente, y claro, en division ternaria. 








© Neumitico, de neuma, del griego preuma: espiritu, soplo, aliento. Signos ussdos 
antiguamente para escribir la musica. 


© Abreviado: P.(fuerid; DI, ibi st, Gemifuerte) 











Ejempl 





8 
UD FDEDEF ' 


Ì 








Mivision, Subdivisin y Ulteriores Subdivisiones de los Tiempos Ternarios 


‘La divisién de un tiempo de compis com, partes, 
puesto consta de 3 ° 
Presenrada por una figura con puntillo, siendo fuerte la primera figura (o parte) 
Tola lay 3%, pero 3 la subdivisiòn y ulteriores subdivisiones, se computan 
la binaria deci) 61 
GE alternata pinaria ©, es decir, por dos parles, cuya acentuacin es fuerte y 


Ejemplo: 





Ferie ne 


È Subdlvisiio —| 





Forma Bi 
‘ig FPFDFDFDFEDEDI, 


2 Recordar que cada uno de los citados grupos es equivalente a un tiempo. 


Las subdivisiones en forma ternaria no son admisibles ceder los valores 
forman Un tiempo, y ademas, no coinciden con el nimero de figuras en arden dee Foti, e 
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Acentos Fuertes y Débiles en los Compases de Amalgama 


Î di 9 tiene 

dido observar que el compàs de amalgama con numerador 9 tien 
LE que el compis compuesto de 'la misma citra (8 iempo), Sin 
embargo, la diferencia es grande, y es ficil reconocerla por la acentuacién de los tiem- 
pos fuertes y débiles, y por las lineas de puntos que facilitan su ubicacién. - 


Actaranno, — En el compàs ef] es fuerte el ler. tiempo, y débiles el 2? y 3°. 


En el amalgamado ff] los acentos no varian en absoluto de los compases re- 
gulares de que ha sido formado, y son: 

Fuertes el 1°, 5° y 8°; débiles el 2°, 4°, 6°, 7° y 9", y semifuerte el 3. 

Fjemplo: 





n.2 


Compis compuesto ili ner 


I 

' 

En subdiivisién i 
fddftdd fdd 12 I 
Tiempos:F D D F i 





1234 » 18 
FDED Dp_FD 


6 È imples, sunque.amal- 
sta demostracién salta a la vista que los compases simples, 3 
Pa io piera du gcentiacion ‘curacieriifics. que repo bce los tiempos 
fuertes y débiles, 


En el compàs defi fuertes el 1° y 4°; débiles el 2°, 3° y 5°, 


En el compis defi fuertes el 1° y 5°; débiles el 2, 4, 6° y 7°, y semifuer- 
te el 3°; 




















Si se desea variar el orden de colocacién de estos compases, la indicacién serà 
fégida mediante los quebrados, que colocados al principio del pentagrama, modi 
quien el arden de dicha alteracién, y en este caso, las lineas de puntos quedan dle 

i pues el ejecutante sabrà a qué atenerse, Respecto a la acentuaciòn, és 
se impone al igual de la correspondiente a los compases simples, 

















Hacemos notar muy especialmente que en todos los compases, la acentuaciòn 
de la division y subdivisiones es siempre mucho menos intensa que la de los tiem- 


pos fuertes y deébiles del compàs, y que nunca jamàs pueden adquirir la importan- 
cia de estos iltimos, 


“NOTA PARTICULAR” 


Los compositores contemporàneos se valen de 


los amalgamas simples para 
presentar algiin nuevo efecto de ritmo desigual o alte 


rnado, y usan especialmente el 
compis CA alle muy poco usado, y el|g|es rarisimo. Respecto a los amalga- 
los 


mas compuestos, hemos presentado a titulo ilustrativo, ‘o en la préetica no 
tienen ninguna a; m como-esas palabras raras que se emplean para em: 
(ecer una frase, pero que al analizarlas descubrii 





imos que su valor intrinseco es com- 
pletamente nulo, 

(Si el estudiante quisiera practicar con éxito |; retacion de ps com. 
pases de amalgama, el maestro en su 





scrito”) volumen:4, op. 17, 
N° 1, presenta varios ejemplos de los citados compases. Los aconsejamos a titulo de curiosidad.) 


Simetria Ritmica 
La l'simetria ritmica‘@se basa en la [métrica] Métrica, es todo lo que concier- 


ne a la mùsica ritmica, acompasada, medida. Fs, la que nos hace escuchar una me- 
do nani fcompafiamiento adecuado y caracteristico 


para cada género di lezas, 
dejando satisfecho nuestro cido por la icién de los acentos ritizioe ne si 
Far base los tiempos fuertes y débi con 0 {movie 
les; |segiin las diferentes fases que toma la melodia . s 
(los “puntales tirmes" del Ritmo los trataremos en ver. Cuarta 
Parte, pig. 185) 


è, Los{p tales movibles del ri o) pertenecen a una fase que convierte en pun- 


ce acento a un tiempo que de por si no lo es (tiempo débil der Lar. 
pus deo o ea (tiempo débil del com. 


l tiempo) y son captados nuestro oido, causindole un: - 
Sacién de inquietud, agitaciòn y ansiedad. Pars o fase, Padre de do ne 
tante {forma ritmias) mundialmente coi bajo el nombre de sincopa y con: 
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PRIMERA FORMA RITMICA: 
‘DE LA SINCOPA 
pernice Loser un sonido que se articula en la parte débil de un 
compàs, prolongéndose hasta Ia parte fuerte o semifuerte inmediata. 


Por regla general, la sincopa exige una acentuaciòn tan marcada como lo es 
el acento natural del tiempo fuerte, del cual se posesiona momentaneamente, 


{Eiemplo: \a “S" indica Sincopa): 


E) ca a» 
STI a 
db ab 
sE 















































5 ep por [F>| rD Soli 





La notacién antigua de la sincopa consistia en cortar con la'linea divisoria el 
valo de Ta Bgura ope val ce Suyo valor era repartido entre el iltimo y primer tiempos de 
dos compases inmediatos. 








Notacién 
antigua 



































Igualmente se produce Ta sificopa cuando el sonido comienza en Ta divisioni 
subdivisiones débiles de un tiempo cualquiera, prolongindose hasta la pasta tu 
inmediata, 







Sincopa en Division 


® ® 


En Subdivisiones 


® @ O 809 — 
n 


FD» F ED FD Fo 
GY [e o 
La sincopa puede ser| Es regular cuando està formada con 
una figura divisible en dos partes iguales 0 por dos figuras de igual duracién. 


|? a SE 


role #7 lea 









































Fb 















































En la notacién anti, ri ti 
adura con un puntillo, que iba coincado arco ** Onseguia cute Prando a a ll 
lesuso, 






























































0909 © ® 


= °_@ 


end fe 39 fue 















































N d E 
PID FO rio Fi fa sl PP FDD PI k Ade) 


,Al ejecutarse una sincopa en subdivi impresig i 
de mis duracién de la figura' gue represent © © (Pri que tuviera un HE 











SEGUNDA FORMA RITMICA: 
DEL CONTRATIEMPO 


“ste con la fase sincopada, existe la se; iti 
pada, gunda forma rimi- 

Fota nueva fase musical es la mig caracieiagna na 
vo 3 ansiedad al ritmo, rompiendo transitoriamente ]a sime- 
CRI iclendo morchar a este ultimo en sentido inverso, 0 mejor dicho, 
ariempo... y como si perdiera el equilibrio À ARE 





| 
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q 
INIcION. — El [contratiempd se produce cuando un sonido articulado sobre 2°) Cuando el silencio que sigue a la fi; 4 i ‘ 
la parto deb no se E entraiean sobre la parte fuerte (o semifuerte), la que invario- 4 tima Sue sigue a la figura es de ms duracién que està il- 
blemente. estarà siempre ocupada por un silencio. 3*) Cuando la figura es de més valor que la pausa, 
Ejemplo (a “* indica Contratiempo): 5 È 
Lera me (ziempie a: 
© © 0 © ®© a 0 @ 































pla ss FD JFDOÎFBbb 
Entre la sincopa y el contratiempo hay una gran similitud, y consiste en que: 
si prolongamos el sonido que produce el contratiempo, éste se convierte en sincopa, 


Y si suprimimos el valor de la prolongacién de la figura que produce la sincopa. ks" 
Zeme _—___—_——P—m—y ] tase convierte en contratiempo. 
T En Divisioo 1 En Subdivisin 


n i i Î {Eemplo de sincopa que se convierte en contratiempo, v viceversa: 
Contratiempo ©) (© Pi 2 ? PI i 3 i D 


Fb) E) [FDFDFDEFDEFÒ | F È 


| o ATA: ; 
Eos FI | FA |: DFE DEF "P SF Me) 
Al iguaì que la sincopa, el contratiempo puede ser ‘e[ù 


Escritura de la sincopa con valores iguales convertida en contratiempo reemplazando 


Igualmente se produce el contratiempo cuando el sonido viene articulado en 
la parte débil del tiempo o de las subdivisiones, sin prolongarse en la parte fuerte, 
la que serà representada por un silencio. 











































































Es regular cuando el valor del sonido es idéntico al silenciò que lo precede to) © 
y lo sigue. 128 
Ejemplo de Z 



































© © © © © ©_ o © © © 





e>ry fr E» rase o,.i 


con una pausa la segunda mitad del valor de la figura que la produce 





FD EI Fd EF 


Tian Ep FPRBF © © © © © 0 0 co 
cli FR È = 3 
El contratiempo es irregular: sa EEE Cè Li 


1°) Cuando al silencio siguen dos o més notas, y aunque a una de ellas le co- PR pres 
rresponda Îa parte semifi ferie Gr compàs (0 fuerte del tiempo), en el conjunto es Fd>®FD fedred F deep n der 

È n i 

SER El contratiempo es una forma capii muy empleada en los acompaîia- 
































mientos de cantos y motivos musicales 


Una nota atacada en el primer tiempo fuerte del compés, anula comi letamen 
te el tino del contratiempo y.se define como [ritmo 10] (ver segunda parte, 
pàgina 149). 


Cjemplo: 








BIED PDFd 
EROE 


C D 


Fd» ha b8%h» 





FD FD |FDFD 
CL) 


li 
Fob Fb | d RA 





















=== 


R_D i. | F_D pa || 


© motivo. Tema 0 inspiaciéa de una composiciòn musical 


















FI FD È 



















MT i DIL 
DE LA ESCALA © 


Sé da el nombre del ja la sucesiòn ascendente o descendente de las notas 
musicales dispuestas en orden inmediato. 
Para completar la'escala debemos agregar a los siete sonidos Do, Re, Mi, Fa, 
Sol, La, Si, un sonido més, que obtenemos con la repeticiòn del primero, 0 sea, el Do, 
ue irà colocado en la octava alta si la escala es ascendente, y en la octava baja si 
licha escala es descendeni mere 








Escala descendente | 

















Este 8° sonido (u octava) desempefia un rol importante, puesto que, siendo 
nota final de una escala, puede asimismo ser nota inicial de otra serie de ocho so- + 
nidos, de modo que la escala tiene una extension de varias series de octavas. 


sonido “Do” colocado a primera linea adi- 


los sonidos musicales nos ofrecen cuatro 
i (cuyo total de 


y 
siete octavas y algunos sonidos mas està representado en el teclado del piano). El 
Do cotti esa fata inicial de auris sone de sontdog ©). 


rosse 


i (en | 


I 
i y nota inicial | 


ide la Cuarta Serie, 


Tomando como punto de partid: 
cional inferior, que Ilamarer 












DE LOS GRADOS 


A la motag de la escala se les Ilama tamibiénfgradog de suerte que el Do es el 
ter, grado; el Re, 2°, etcétera 0). 








® Su nombre anticuado era gama. 

La flecha indica el sonido repetido (octava). 

Véase ManvaL peL Praxista del mismo autor (Teclado completo del piano), pero 
en el Indice Acistico que presentaremos en la Tercera Parte, a esta cuarta serie le correspon. 
derà una numeraciòn distinta. 

© Como ejemplo de modelo, el Do representa el ler. grado, pero en la Segunda Parte, 
al tratar sobre las escalas y tonalidades, veremos que cada nota de la escala puede representar 
a cuaiquiera de los grados, indistintamente. 


Exa 


Los grados vienen indicados con nùmeros romanos s 





I u Mv v 
5 VI VI 
do RE nio ra SO LA E 


DENOMINACION DE LOS GRADOS 


Los grados de Ja escala han recibid. ici ù 
en la importancia que ellos danaro DI desonimaci particular, que reside 


La mayoria de los sefiores teéricos, sigui 
r siguiend 
tumbre, denominan a todos los sa mientras otte. at 


gran maestro y tratadista bel, ditta ridicoli 
da y no le dan lugar, — © 1°%Fétis ridiculizan tal 


L Ejemplo: 


VII ot 
do 


tigua y bien fundada cos- 
sndose en la opinién del 
nomenclatura por anticua- 


ae om inacio 
mE. 9. Fetis 
Jer. grado: Ténica 
=: <p Tiniea 
2° ghàdo: Su 
9 pertonica «= 2 a 
Sergrad Mediante = 
di Tercera 
» 4 
3 rà Subdominante E 
5' grad: Domi è È 
e 5 Dominante 
8" grad: Superdomii Tr 
3 li inante T Ri 
P° grad: Sensible ta 
id d CISA 
8° grado: Oetava (o Zénica)S' 
ue i © Octava (o Ténica) 











. “iConocer, mas no emplear!” i tuviù 
veriamos a la anticuada, dandole beni To tifi puviéramos que dar un fallo, abso]- 


bre circulaciòn. 


GRADOS CONJUNTOS Y DISJUNTOS 
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Para obten er estos nuevos sonidos tenemos que recurrir a un si lama- 
dos(ateraciones]0. aa 


DE LAS ALTERACIONES 
Lasi tienen el de modificar la 6 a 
st STRA poder de mi entonacién de los sonidos na- 


Estas alteraciones son cinco; (Sostenid0 3], emol Y],Dabie sostenido x) (DoNE 
emol 16] y [Becuadro i]; se colocan a la izquierda de les figuras, y se leen después 
de nombrar a las notas. ; 


Laicopio 


Los grados de la escala pueden ser(ton}untos]y (disjuntos.] 


Son grados conjuntos cuando se suceden en el orden inmediato superior, a sa- 
ber: Do-Re, Fa-Sol, etc., o bien en el orden inmediato ferior, a saber: Si-La, 
Fa-Mi, etcétera. È 


Son disjuntos cuando exceden del orden inm lediato, como ser: Do-Mi, Re-Si, 


eteétera, 
[Eiempio: 





Grados Disjuntos 
Superior Interior * 





i Grados Conjuntos 


' 
' 


Superior Inferior 


pesa î 
' Si bemol Ji La doble e iALa becuadro (o natura! 


.__Pero en el solfeo (sea cantado, como hablado) se omite el nombre de las alte. 
raciones,. pronunciando solamente las silabas de las notas, 


E; Jemplo: 








Distaneis maynr y menor entre los grados 
TONOS Y SEMITONOS 
La distancia que hay entre los grados conjuntos de la escala no es igual pa- 
ra todos ellos: en unos, la distancia es(MiMOif en otros Ca i 
«La gistanci: da origen al pome la distancia menor (que es 
(Semitono] 


la mitad de la mayor) da origen al nombre De esto deducimos que para 
formar un tono se necesitan dos semitonos. 





La escala (o escala de Do) que nos ha servido de modelo, nos ofrece una de- 
mostraciòn préctica de esas distancias, 


El sostenido y el bemol son (alteraciones simples] 
| Eiemplo O: 


EI doble sostenido y el doble bemol son[@lEeracionas 250ts]- 
teracign anulattvg 0). 


El becuadro puede conceptuarse como alteracion enulatiag) 


Zsemifohe; 
reno 19: Gia to 





















ng Tone. Tomo Tod Tono 
E ssaa tcrhicà 5 
E = === © ZI Efecto”de lao niteraciones 
o eee 
x $ " Ei EI sostenido sube el sonido un semitono, 
x rw 









tà { I 
Todos los LE Do Fidi idi pa dos semitonos, y la razén estriba en que 
cada tono contiene un sonido im , que es el que nos proporciona la division 


del tono, 
Las siete silabas Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, son(sonidos naturales]y los que nos 
proporciona la divisién de los tonos (en numero de cinco) son[S0Ridos alterados] 


® Estalcala se llama, (del griego dia, entre. y tons, tono). Lo que proce: 
de por ti itonos naturales. cenone de 5 que L 2 u_u ì, que se encuentran 
entre el' * L # date y L BE A su Fespe lablaremos detenidamente en la Segunda Parte. 


baja el sonido, un semitono, 


sube el sonido dos semitonos, 
baja el sonido dos semitonos, 
destruye el efecto de las alteraciones simpks | 
Ylebis clero Dt alrpciones simpls | 
entonaciòn nat ral. Ì 













+ 











ì Signos ya mencionados al principio de esta obra (pig. 2). 
ga denominacién de alteraciin analativa la empleamos por creerla corretta y acer. 
figo Ruesto que su uso conduce a la nota hacia su estado natural. Felipe Pedrdi LL eri, tam 















si CLASIFICACION 


Conociendo el efecto que producen las alteraciones, podemos clasificarlas en 
"la siguiente forma: 


Cuando en un com 
octava) la encontramos 


[ jemp) 


58 
pés hallamos una nota alterada, 


Y luego (en una distinta 
natural, es costumbre colocarle el becuadro. 





==> POS 
Sostenido y doble sostenido, (alteraciones ascendentes) SS 
Bemol y doble Demo, @lteraiones Tecendente CR 
falteracion ascendente y descendente)por la razòn qu i 
d asere ascendentes, justificando asi la denominaciòn de (glteraciin_ 
cendeni 























‘anulativa, 


Fonido netnra! 


ALTERACIONES PROPIAS 











e se colocan a continuacin de Ja clave y antes 
d del co Su efecto consiste en alterar todas lay meter 
de igual nombre durante el transcurso de una pieza musical 


Es (eraciones no estin colocadas a capricho, sino que obedecen a un(gr 
len_stimétrico. 





Se destaca que el } baia. 
al fy x vanto ol bybb 













Il ici dillo Orden de los sostenidos 
mediante el hecnadro 


Los sostenidos usados como i 
Y se suceden por pre 


son iù 
Ellos-son: Fa 7], {So #, ) » Mi #/, (Si #| y se colocan en las li- 
neas y espacios quelcorresponden] a 5u/ propid] nombr 
[Eiemplo: 


jas son 7, toman siete posiciones, 
ALTERACIONES ACCIDENTALES - 






cada delante de una nota en la mati se 


hallen comprendidas dentro de un mismo compòs. 


Le ExPLICATIVO. i I 

3 ito del $ en el ler. Re, se hace extensivo en el 
1 Redi ene conati Evvai nulo y en su origen natural en el segundo com- 
pàs (Re 1°): 


FRI = 















n E) DI 











se 
Vga 
Orden de los bemoles SE 


bosa agi 
Los bemoles usados como alteracioni 


ropias son 7 toman siete posicioni y 
se suceden' por progresion descerdente de quin 


nta (el inverso de los sostenidos) @ 


Ellos son: (Si H|, Mi F), [La }], Ret], » (Do 
lineas y espacios quy corrispondes ari propio [nom] 
LEjemplo: 
AR [ 


v v v 
Ero 


si tumbre colocar. 
—Si la nota afectada cambia de octava, es costumbre r 
EC a 'ioda lita del'I ino pole no Inporicralato que ocupe eni el peni 
grama 0 fuera de él, 







en las 


Escritura admitida por costumbre, y generalizada: 
# i 


= 
e Li tre + 






sm 











uu ut—_—_—_ p5 ttt) 



































Il 
@ De un sostenido a otro hay que contar cinco notas en orden ascendente. 5 
© De un bemol a otro hay que contar cinco notas en orden descendente. 
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Modificaciòn particular respecto al tercer sostenido 


Es regla general colocar el ‘tercer sostenido en el primer espacio adicional su- È 


perior, pero nosotros aconsejariamos colocarlo en la segunda linea del pentagrama, ‘i 


pues este lugar es mis estético y conviene mis a la lectura, 
[Eiempl 
Regla general Modificaciòn muestra 


e por 


ARMADURA DE LA CLAVE 
la clave] a (ermar la clave], quiere decir, musicalmente, colocar Jas 


el i , para asi ggber la - 
ad de sonidos que se han de alterar mientras dure la pieza musical (9). ‘ 





\ $ [ Ejemplos: 


Armada asì la clave, indica que se deben alterar todas las 
notas de nombre Fa, Do, Sol, con # . 


ge= 
pe= 


Aqui alteramos todas las notas de nombre Si, Mi, La, Re, 
con 4. 


Para destruir el efecto de una alteracién propia es necesario ci 
dro, que en este caso viene co; comol È 3 


[ jemplos: 


ler. compàs 3er. compis 

















+ 











EXxPLICACION 
Jer. Compàs, —El Mi es b , por la armadura de clave. 


3er. Compàs. —El Mi es , por el dominio de la armadura, 


ada que no corresponde a la armadura de clave, es consid: 
cidental.| 








(®) De esta colocacién proviene el nombre de tomalidad de una pieza (9éase Segunà 
Parte, pag. 68). d 

Q Accidental, porque destruye mometineamente una alteracién que es propiedad di 
la armadiira de clave. 
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ALTERACIONES DE PRECAUCION 








Si una nota, con alteracién propia viene destrui nat riu 
otro compàs aparese con la alteracion que le cicegonie io 
‘un error, sino uni ‘a recordar al ejecutante Î a conti- 
nia el efeeto de la alteracién propia. 9 Age n 





Ejemplo: 






varcrstti 


r 
1El fen el Do | 
{es alteraion | 


1 de precancién | 










Un caso idéntico sucede con una alteraciòn accidental que aparece destruida 
innecesariamente en otro compés. 


[rar 
1 Fa È alteracion ! 
1__ secidental _! 


alteracién innece. ! 
ria, pero de precaueién | 


} EER 


ALTERACIONES DOBLES 
Tratadas como alteraciones propias 


Lasfalferaciones dobles no son usadas pricticamente como las dimnieapera ar 
dino 




















mar la clave, y su uso (como armadura de clave) es sélo de val 
Respecto al orden de colocacién, rige «el mismo sistema usado en las altera- 


ciones simples. 
Quren ne 106 pon suronzos Fax), Dea) STA, Tag, i, 
e 








MII 





@ con la armadura de las dobles alteracion btienen n 
enarmenlas (uso tebrico).. Este asunto lo trataremos ampliamente co la Susinda pr tedes 
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Excerciones. — Las alteraciones dobles fueron usadas en las siete notas musi- 
cales, pero nuestro sistema musical moderno excluye las notas Mi y Si con x_y Fa 
y Do con} de esa igualdad, por ser notas no gratas s(ampenca air a 
Lince da N Si rovi ot Ta 


serlo los errores de ortografia de la lengua castellana. Es como si escribiéramos ér- 
bol con A (harbol) y hueso sin h (ueso). No obstante, hay teòricos que presentan a 


dichas notas como posibles a usarse pricticamente. ;No, no! Solamente hay que 
aceptarlas como de uso tedrico, y advertimos que serà caso rarisimo el hallarlas en © 


composicién alguna, y si las encontramos podemos considerarlas como una falta, 


Netas no usadas 


Error como uso prietico 
Admitido su uso Ledrico 


' 
Error como uso prietico i 
Admitido su uso tedrico l 
i 
i 


ii È 


ALTERACIONES DOBLES REDUCIDAS A SIMPLES 


Una notal alterada anteriormente con una doble alteracién se reduce a simple, 
haciendo preceder por un becuadro la alteraciòn simple, 


{Eiemplo: 


1a 4 
D) 3 pass È 


También se consigue el mismo efecto prescindiendo del becuadro. 


















































®© niltenprenenio music] adoptado en el sistema musical moderno consiste en di- 
Vidic la &Scala dialomica en partes iguales, intercalando en todas las distaneias de tas. \uu dx 
tos_dinco sonidos intermedios, Ahora bien: como las dobles alteraciones suben 0 tajan ao 


Sfgtonos. solamente es posible colocarlos en jas distancias de fonos naturales, y ne donde la 


distancia es de un semitono, pues al hacerlo, invadiriamos jurisdicciones que pertenecen a los 


Sonidos alterados, y eso es contrario al temperamento. (Vézse pag. 60, Note [nteresnto. duo. 


de damos otras explicaciones al respecto.) 
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Si la clave esti armada y la nota alterada pertenece a la armadura, el modo 


de usarse es idéntico. 


forza pt 


Generalmente el % y el }} se usan en notas que anteriormente han sido alte. 
radas con unf 6 respectivamente, 0 sea .como alteracién propia o accidental. Enes. 
tos casos, el x sube solamente un semitono a la nota ya alterada, y et bb baja un semi- 
tono a la nota ya alterada anteriormente. 


Ejemplo: 


El Re x (2) sube un semitono al Re $ (1) ELMi } (2) baja un semitono al Mi b (1) 
EI Ref (3) baja un semitono al Re x(2)  EIMi h(3) sube un semitono al Mi bea) 


e 


JONOS, SEMITONOS DIATONICOS Y CROMATICOS 


Va sabemos que los tonos y semitonos que nòs ofrgcen los grados conjuntos de 
la escala diaténica son distancias diatbnicas naturales (8), — 


Tonos diaténicos naturales:] J Sol-Laj La.Si 
(Distancia mayor; 








Semitonos diatdnicos naturales: 
(Distancia menor) 









Si dividimos uno de los tonos mediante el È 6 el } (cuyas alteraciones nos pro. 
Porcinhan el sonido intermedio), obtendremos los dos semitonos que componen altr. 
no, Iamados [semitono diaténieo] y{ semitono cromatico). Estos semitonaa son altera. 
dos, pero de la misma distancia e importancia que los naturales MicFa y 51 Do. 


SEMITONO DIATONICO 
x (Gemitono diat4nico]esté formado por. dos grados inmediatos de diferente 


nombre y sonido, 





@ z1Dox sube un semitono al Do $ , cuya alteraciòn es propia. 
El Si bb baja un semitono al SI}, cuya alteraciòn es propia. 
Ver nota 5 de este mismo capitulo pig. 50). 
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Procedimiento para oblener el Semitono diatònico alterado 


De Do a Re hay un sonido intertonos; por ejemplo, Do-Re: 


== 


RE 
‘ Delpo 3 RI hay un sonido intermedio, que se obtiene mediante el $ o el 
colocados en la I" 5 2% nota, respectivamente. 
Si_al Do le colocamos unSPfBb #)7 este nuevo sonido se convierte e E 
medio] acercindose un semitono hacia ei Re, y si al Re le colocamos un ), 


este nuevo sonido se convierte en[intermedio] acercandose un semitono hacia el Do. 
te emplo de(semitonos diaténicos alterados[(el Do $ 0 Re es el sonido inter- 


medio): 














1 Toro = |rildo 8)sube nacia ei(R) Fi(re b)baja hacia (Do)! 
' 
> — i Be 
© 0° ae | © re | de (ed) { 
Algunos 
peste prestata prece ei 












MIRA | sino Ì A#-4| na sl Mie sicuri rev-hig] satprag 


SEMITONO CROMATICO 
pi està formado por dos notas de igual nombre y distinto 


sonido, 0 sea, por un grado repetido con la alteracion de uno de ellos o de ambos, | 


Procedimiento para obtener el semitono cromatico 
Tomemos como base dos notas del. mismo nombre (un mismo grado repetido), 


por ejemplo, La-La: 
gone 


IAA 


Si al 2° La le colocamos un c.un $, obtenemos el semitono cromatico. distan- 
giando, sea por la parte inferior (el È), sea por la parte superior (el: ), ih 'semi- 
tono del ter. La, y si le-colocamos un } 0 un# al ler. La, estamos obligados a usar el 
{en el 2° La, con el fin de destruir el efecto de-la alteracién. colocadi ‘al ler. La. 
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Leismolo. delremitonoe cromia] (el La by el La son los sonidas i 
dios del grado inferior (So) y grado superior (Si) respectivamente o terme 








e---4-4 


menenezipoco 





î El La b baja un 'FiLafsubeuni Î 
È El.La | sube un ! ElLa Baj 

i raenaitolio ' i Li daja un 

i tono. | seritono i | semitono al Lap { seitono al Laf 

$ LA Mb ! LA LA# È 


LAB Ag i UR dj? 


Podemos asimismo obtener el semitono cromatico partiendo desde la primera 
nota alterada (sea con È omo con$ ) sin recurrir al becuadro, pero en cambio ne- 
cesitamos ayuda de las dobies alteraciones. 


Si la primera nota Ileva un |, la segunda debe Ilevar un} , y viceversa. 


Si la primera nota Ileva un #, la segunda debe levar un x » y viceversa, 
E; lo: 


rara Ta Ssatea = 
Fassa Ses = ut EI bp baja dos:semit'1 x sube di i 

! El È baja un semitono È EI $ sube un semitli EI | sube al Lab! ZI f baie al dani i 
1_EE 1h baja dos semitonos 1 El x sube dos semit!l de un semitono | de un semitono | 


fosso 





















DAL bALb | Aff sx | 





IA Lab ix sg | 


.,, La distaneia de cada uno de los citados ejemplos es ‘de un semitono: el cro- 
mitico. (Los semitonos cromdticos son siempre alterados). 


Algunos(semitonos cromdticos]: 


= I È 








MR MAE Si] ss sh He ff] sg ctf 


cromo da distancia de tono encierra las dos clases de semitonos: el diaténico y el 


Tomemos de base el tono Pa-Sol: 


== 


Sol 

Partiendo desde el Fa, y alterando de inmedi 
ig ee SR € inmediato a esa nota con un $, el se- 
jemplo: 





FA e sa 
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Si partiendo también desde el Fa, alteramos el Sol con un b, el semitono dia- 
tonico se presenta antes que el cromiitico. 


Ejemplo: Tono 





ma sab sa h 


NOTA INTERESANTE 


Estudios y experimentos hechos por muchos fisicos en cuestiones de seit 
ca () nos aseguran quelel tono] se divide en ts). Coma es una pequefia dife- 
0 que, aunque imperceptible al oido, es discutida matematicamente aun hoy 
por misicos y fisicos, al querer imponerla ggmo diferencia entre dos sonidos de igual 
entonacién ‘(por . ejemplo, Do gy Re})(A 





AI tono lo dividen en 9 comas, y le asignan 5 comas al semitono cromftico, 


Jenirig [eniteno mado y 4 comas al semitono diatònico, llaméndolo (semitono 
menor] . 


Al respecto hubo, hay y habrà siempre'discusiones, disensiones y contradic- 
ciones. 


El gran tedrico(Ramos de Pareja] admitié ]q existencia de la coma, pero pro- 
puso hacerla desaparecer por el temperamento (®). También otros grandes teòri- 
cos, como: [Marchetto de Padua] [Tinctoris] y muchos otros, afir- 
maron la realidad sensible de la%coma en en la parte terica, pero no la admitieron 
en la préctica, 






A fines del siglo xvn, con la influencia de buenos fisicos mejores maestros, 
se destacò la autoridad del musico 'y del organista WerimelsieÀ que han 
hecho prevalecer el sistema del tono igual (en latin, quabile), dividiendo la octava 
en 12 partes iguales (D); Respecto a este interesante estu 


experimentos y curiosas investigaciones hechas por el notable fisico y doctor en ju- 
rborudeciaEmeso Chini que” eni 1809 2b066 por el sistema ieriporado barile. 


do desaparecer la diferencia dé la coma e implantando definitivamente el sistema 
de los 12 semitonos, o sea, nuestra moderna[Escata CROMATICA ENARMONICA] 















(E) [cistica] del grego [esta] 
piedades® sus aplicaciones. El lector que tiene interés por esa ciencia puede 
calde V. C. Mahilion | Elementor "de Actstier] de Floro tata 

La coma tué observada por Aristéxene, 324.aitos antes de Jesucristo, 

(Semiizno mavod yliemit :segiin los fisicas, diferencia de una coma, y se. 
gun la teoria de Pitagoras, una fraccion excedente lamada(comia mizimal, o coma de Pitégoras, 
7 que el temperamento Rice decano, 

Temperamentol, Véase nota 19 de este mismo capitulo, pig.56). 


Ver en A), del mismo autor, cémo Bach ha influido enorme. 
rrente reSpecto al temperamento Igual etti 6 no, adaptAnnto 








ueno es recordar los fl 


que estudia la formacién, propagaciòn y pro- Sl 


‘antes de la aparicién del piano, adaptàndolo al clave & 





; 6 
Dicese[ cromatica], por los semitonos del mismo nombre, (enarmonica] 
goincitiencia de Jos sonidos intermediarios obtenidos tun 1-,{}} o 


tando un mismo sonido con diferente nombre; por ejemplo: Do ata a 
nia. (Enarmonia, véase el signi icado en pagina 63). 5 si 


Le ismalo de (escala cromia), compuesta de 12 semitonos iguales: 5 son 
iatònicos alterados, y 2, diatonicos naturales, aLG Shi 















Do REL CRE] OM bf FA Si sof LA Laf sì, 5] do 
EI arden de la ic Li li 
descendente, segiin e sso dere demaliado: ce ione 


Lama i sa £ dea 
i adr (È) desempeiao la funcio de precsucif, pus al sribir dicha e. 
7 Nos apartariamos de los ‘fines de la obra, si profundiziramos màs sobre el es 

To fiadir: si cierto es que al tempiar un instrumento de 
cuerda sufre siempre una diferencia hasta dar con la enlonaciin exacta del 
sonido, el pbezgdo € les instrumentos de sonidos fijos 
(piano, éngano, armanio), nos aconseja ptarlo sin reserva: de que, para nos- 
atrus, la distancia de un semitono, sea cromético 





como diatonico, es eractamente 


TONO CROMATICO: HOMONIMO: 
TONO DIATONICO ALTERADO: UNISONO 
(Tono Cromftico) 


El 4 formado por dos notas del mi. i: 
Sa Ino rami et por mismo nombre: una natural 








@ SD N: abreviado de Semitono Diatonico Natural. 
@ s E: abreviado de Sonido Enerménico, 


La escala cromitica puede present 


arse com.seis fipos distintos. Al 
nine Se E ipos 5. Al respecto tra. 
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Se obtiene también colocando dos distintas alteraciones simples: sostenido a 
la primera y bemol a la segunda, y viceversa. 


LEiemplo delfonos cromdricosi crométicos] 
[ESTE 
Una alteraciòn doble t! Dos alteraciones simples | 
' 





protetto ot] 
Molex self a siffri se] tf Ì 
Al'semitono 0 tono cromatico también se le puede lamar[homénimg(®). 


n'iucusceicàe SS 


‘Homénimos descendentes I 





1 al sio sih| sa sexf e# peplsi sis]ju ugl 
(Tono Diaténico Alterado) 
Elftono diaténico] tambign puede serlo (alterado], colocando en ambas notas la 


misma clase de alteraciones 9). 


Ejemplo: 


* nl 
[Tono diaténico naturali 











Los dos semitonas [diaténicos naturales] se convierten en[alterados]colocando 4 
‘uno cada uno), 


en ambos sonidos un # o un 


[iemplo: 






mi rali dl he su] SF DA mig Fabf sù 305 | 


y si colocamos unlb)a la primera nota, o un(f#)a la segunda, adquieren la distancia 
de o) 


Tonos diatonicos alterados. 1 














@ troméaimo deriva del griego homos, semejante, y énomas, nombre (igual nombre y 
distinto Yinido). 
© racluyendo las notas(iti.Fa)y Gi DE) con (x) y (}p) respectivament. 





i 6 
(Unisono) 


Se da el nombre delunisonola 
entonaciòn. 


L Ejemplo de unisonos: 


{09 sonidos exactamente iguales en nombre y. 










=== e—=erm=r——e 
fn e #01 
D& def] si say] nix Mxlsia su 






DE LA ENARMONIA 
a E el nombre delenarmonial a dos notas de distinto nombre, pero de igual 
sonido ©). 


Paocen cis — Tomemos de base el tono Do-Re, 
Iris Colocando Do], lo acercamos un semitano hacia el Re, y si al mismo 
tiempo acercamos el(Re)hacia el Do mediante un{5),se produce un movimiento con- 
trario, resultando què ls dee notas alteradas coiiiden en detenerse en el sonido 
intermedio, produciendo lu (enarmoni&] =----\-:--;-----* 
in 0, produciendo le (erermonia] r- (spie A 


LEjempio: pronti 











| Sonido intermedio: 


1 Bnarmonia 








ne RE, do 


Los semitonos diatonicos naturales producen la enarmonia con sélo acercar 
uno de los grados, bajando ia notà ior o subiendo la inferior ( } 6 grespecti- 
vamenté), y si el semitono es alterado, pasta colocar la alteracion al sonido natural, 





al finalizat Nole interesonte (pàg. 61) 


O viel vi TO] 






v Cada colora ( inca puritada' 
son sorid, Sh > 
$ Rome ponga n vTes 


[65] 





Las dobles alteraciones también se prestan para producir enarmonias @®. 





Una nota forma enarmonia con el tono inmediato superior. 
Una nota conj Di) forma enarmonia-con el tono inmediato inferior, 


L Ejempl 


Sonidos == = dt 
naturale z z i 


Ep 
| [ALTERÀO 


1 No usadosi î 

îi o 

i) ©® © 

i L ÙE e 


(28) & 
2 UA LILLA 
A fin de que las anteriores explicaciones tengan un re: sultado faci) di 
sentamos la extnsin de Una Octava de ela] fomano sic 3 pric 

















AI encontrar dos notas enarmònicas ligadas, el efecto es idéntico a la ligadu- 
ra de prolongaciòn, considerindose como si fueran dos sonidos del mismo nombre 
y entonaciòn, 


[Eiemplo: 






















































En el ejemplo citado, et (Re $)(1), (Do 5)(2), (Si B)(3) y Mi (4), son sonidog 
que no se repiten. Son prolcagazona, de los antecedentes, pero, por norma artisti- 
ca, aconsejamos al ejecui nombrarlos mentalmente. 


SONIDOS REALES Y SONIDOS HOMOFONOS ENARMONICOS 


Cada una de las notas de la escala puede ser afectada por cualquiera de las 


cuatro alteraciones(8]-{h)-(+)-(}) dindonos un total de 35 sonidos, 7 naturales y 28‘ 
alterados, 7 








De esta cantidad hay que restar las notas de excepcion (Si-Mi con x y Fa- 


Do con k}), quedando en 31 los sonidos posibles, es decir: 7 naturales, 7 con f, 7. 
song, 5 comx y $ con & pero en realidad los sonidos quedan reducidos a 12; l0s | 
demis son [hom6fonos o enarmonicoS @). 


8 Solamente en los grados naturales que forman un tono. 


Fioméfond: del griego homéphonos, delliomoi, semejante, y [phond] sonido. 








tono i tono! tono 5tono i tono fmi 
E == - ta 





DE LA DOBLE LINEA 
Laldoble lineajestà formada por dos lineas divi*-"ias y se usa en los si- 


guientes casos: 


@)cada ver que se cambia de compis en el transeurso de una composicion. 
Ejemplo: 














sT 


si 1os puntos van colocados a isquierda y derecha, el ritornello es doble 
y la repeticién es consecutiva para ambos. Se indica con una lf esa : 
rrada por dos divisorias comunes. viti 





















































= i v = 








ge cambiar la armadura de clave, o sea, para pasar de una tonalidad a 
otra j 














BARRA DE-REPETICION 0 RITORNELLO 


Si a la lfnea divisoria le agregamos otra més de escritura més gruesa y le co- { 
ido y otro en el tercer espacio), toma el nom- È 


locamos dos puntos (uno en el se; 










(del italiano ritornare, regresar). Pertene- 
ce a los signos de abreviaturas, usados con el objeto de simplificar y abreviar la 
escritura musical, especialmente en la musica instrumental y manuscrita. 





Su efecto es el siguiente: 


(G)SI los puntos estin colocados a la izquierda, indican que se han de repe- 
tir los eompases ya ejecutados desde el principio, 


















































(ES: los puntos estàn colocados a la derecha, es porque preceden a otra ba- 


rra dè fepeticiòn con puntos a la izquierda, y en este caso se han de repetir los 4 


compases comprendidos entre ambos puntos. 
Ejempl È 
Laieagio. Rito PENSÒ Rioneto 








@® Cuando en el ritornello se desee reemplazar uno 0 mis compases por otros, 
se indican con la palabra y signo 1? peel I8f gi en. termine Rieti DI (Prima 
“polta] f Seconda wolia] volta] y en francés [1 fois [2 fois. icacién: en la primera 
ejecuciòn se incluyen los compases indicados con f” ti , y en la repeticion se 
omiten esos compases, reemplazàndolos por los indicados con ii 





Lzienpio: na 


- 7 Compases a reemplaza? =. 





a È = LD 







































































LETRAS D. C. 


en italiano, [da capo](desde el principio), indican que se ha 
in desde el pri y terminar donde se halla la palabra 


Las letras] 
petir la ejeci 








(| 


£ pc. 


FIN DE LA PRIMERA PARTE 


























Tai 





8 En el Cap. V, nota 10, hemos mencionado tonalidad. 
trulr con° 


Cuando el cambio de tonalidad se hace con alteraciones distintas, es necesario des- 
ecuadros las alteraciones anteriores. - 





NOTA — Teniendo en cuenta lo importante. y-necesario que es el conocimiento dA piano 


para todo estudiante de.miisica, el cutor ha publitado unos apuntes dedicados erclu. 
sivamente a este instrumento, y- que intitula [MANUAL DeL PIANISTA]; en cuyas pégi- 
nas el lector encontrard algin ejemplo comparativo de interdr, y pérrafos que pue. 
den ser beneficiosos a su cultura musical. 












SEGUNDA PARTE 
caPmULO VI 


DE LA TONALIDAD 





dii LIONE SE 
Fio etnei 





En virtud de los sostenidos y bemoles colocados en orden al armar la Clove, 
(ver 18 parte, pàgina 54), una pieza o composiciòn musical toma el nombre de To 
nalidad (?). 


EI significado de la palabra tonalidad, estriba en la influencia que ejerce so- ‘S| 
bre el oido la formaciòn de la escala, diferenciéndose solamente en que: la escala 


es una sucesién rigurosa de grados conjuntos, mientras que la tonalidad, es un sis- 
tema de sonidos que alternan con los grados disjuntos, 


Ahora bien; si en la escala los sohidos son sucesivos, en la tonalidad se pro- 
ducen sucesiva y simultineamente 


Ejemplos: 


= 


Tonalidad de Do 


























En los ejemplos citados, la escala de Do es tonalidad de Do, pero cualquie- 
ra de las otras notas puede también dar nombre a una escala y tonalidad siempre 


de Do 
Para obtener esas nuevas tonalidades debemos hacer uso de los sostenidos y 


bemoles cuya ordenada y cientifica colocaciòn impone la exacta distancia tal cual 
la escala de Do (escala modelo). 


que, su formaciòn en tonas y semitonos coincida en un todo con la escala diaténica Si 
0. 


TONALIDADES MAYORES CON SOSTENIDOS 


La armadura de clave con sostenidos ofrece 7 tonalidades mayores que 
gresan en distancia de Quintas Ascendentes, es decir, que de una tonalidad a 
se cuentan cinco notas en orden sucesivo ascendente, y son: 

% 


Tonalidad Sucesion de quintas ascendentes (3) 
































Sol ,, Re La Mi si Faf Dog È 


(1) Algunos teéricos emplean la palabra tono para expresar el significado de tonalidad. 
Aunque es costumbre generalizada, nosotros no la recomendamos, pues se presta a confusiones. 
Tono, es la distancia mayor que media entre dos grados conjuntos; Tono, es el timbre de un 
instrumento, 0 voz; y mal tono, es un instrumento mal afinado, o de mal timbre. 


(2) En este caso la nota que da la tonalidad se trueca en ténica, rerbigracia: tànica 
Fa; tonica La, etcétera. 


(0) Fata distancia de quinta viene Namada quinta justa, se compone de tres tonos y un 


semitono, y pertenece a los intervalos. (Ver pagina 74). 
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tà inmediata al nombre 
‘ada a distancia de un semi- 


La ténica de cada una de estas tonalidades es la no 
que afecta al iltimo sostenido y por consiguiente coloci 
tono diatonico màs alta. 


Este iltimo sostenido representa al sé 


ptimo grado 0 sca, la Sensible, 
Ejemplo: 


r°-----—-]48-.4 

















ecc per 
Lio de ne Da | Uacofi fi Ticia io! vitmef ro sales 7 tieefiza Mae] 
, A , J 

© Bertone Dir 3 

t n] 












































TONALIDADES MAYORES CON BEMOLES 


La armadura de clave con Bemoles ofrece 7 tonalida 
san en distancia de quintas descenden 


rta i ides Piave que progre- 
a ‘5 (el inverso de las tonalidades con sosteni- 
dos), es decir, que de una tonalidad a otra se cuentan ci 

iii tan cinco notas en orden sucesivo 


Sucesiòn de quintas descendentes 


Tonalidad de base, 


























Do Fa Sib Mib Lap Reh Solb 


Do 


La tonica de cada una de estas tonalidades responde al nomi 
paia È bre de la nota que 
afecta el peniitimo bemol. Dicha nota se halla tambien da g 
tas descendiendo a partir del ultimo bemol. PES AED de aleoiao 


Este ultimo bemol Tepresenta al 4° 


grado o subdominante, 





' 
' 
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recon ulccaondsant 


VERTE n 
: tmob, me Tia Lab | toh, st ile nb! 


S 
Uttmob, Do. Tic sa | nane, nia ob i 

















TONALIDADES RELATIVAS 


Cada tonalidad mayor origina una tonalidad menor y Ileva la misma arma- 
dura de clave. La tonalidad relativa menor nace sobre el sexto grado de la escala | 
mayor (de cuya nota toma el nombre), y précticamente se encuentra a distancia de 
tres notas en orden descendente (a partir de la nota tonica de la tonalidad mayor) 
de suerte que, Do Mayor tiene por relativa La Menor. 


La influencia de esta tonalidad Menor reposa sobre la Escala Menor y la dis- ‘| 
posicién de sus notas la veremos més adelante al tratar de las Escalas Menores. (Ver 
pgina 100). 3 


TONALIDADES MENORES CON SOSTENIDOS 


Las tonalidades relativasi menores con armadura de sostenidos progresan en 
distancia de quintas ascendentes. La tonica de todas ellas se encuentra a distancia 
de un tono debajo del iltima sostenido (4). 


Ellas son: 


Sucesion de quintas ascendentes 
Tonalided de base, La. 











TONALIDADES MENORES. CON BEMOLES 


Las tonalidades relativas menores con armadura de bemoles progresan en dis- | 
tancia de quintas descendentes: (el inverso de las tonalidades con sostenidos). La 


tonica de todas ellas se encuentra tres notas arriba a partir del nombre del ultimo 
bemol (*). Ellas son: 


Sucesiòn de quintas descendentes 
Tonalidad de base, La, 














(0) pasta let descendente 


#5 de un tono y un semitono diaténico. (En intervalos, È 
Tercera menor. 


(5) Esta distancia es de dos tonos en orden ascendente. 





n 
CUADRO DEMOSTRATIVO DE TODAS LAS TONALIDADES MAYORES CON 
SUS RELATIVAS MENORES 
Armadura de Sostenidos y Bemoles 
Sin Alteraciones en Clave 
Do Mayor o. Ta Menor 
Armildno: coni TERIIAT AR BARE; ni vob 
Tonalidades Tonalidades Tonalidades Tonalidades 
Mayores Relativas —Menores Mayores Relativas —Menores 
Sol Mayor si Mi Menor Fa Mayor 6 Ite Menor 








Re Mayor Sîb Mayor 6 


Mib Mayor d 


Faf Mayor di SolbMayor di Mib Monor 





Do$ Mayor. d Laf Menor| CobMayor d 















n 
—REGLA MNEMONICA (") PARA CONOCER SI LA TONALIDAD ES MAYOR 0 


MENOR 


tecedente cuadro se destaca que, con una misma armadura de clave { 
se pr "Dos Tonalidades, una mayor y otra menor, pero la influencia tonal es 
distinta entre ellas; 

La tonalidad mayor expresa alegria, decision, grandiosidad y brillantez. mien- 
tras que la tonalidad menor se presta para una musica triste, delicada, mtelancdli- 
ca y patética. 

Para conocer con facilidad cuél de las dos tonalidades es, se pone en préc- 
tica la siguiente comprobaciòn. Se busca en los primeros compases la quinta nota 
de la tonalidad mayor (dominante) ; si la hallamos alterada un semitono crom: 
tico superior indica que la tonalidad es menor y de inmediato ese quinto grad 
se transforma en séptimo (sensible), y si por el contrario dicha nota mantiene su 
originalidad, la tonalidad es mayor. 

También puede reconocerse la tonalidad, por la tiltima nota grave que fin 
liza una composicién, cuya nota responde invariablemente a la tonica, sea de la 
tonalidad menor como mayor, 

Ejemplo: 


58 nota 
sin alterne, 


preci 


e M 
Re Mayor noe 


Spes 
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€ = 
$i Manor #6 e 
=; Com) 
alterada' 


EXCEPCIONES 


Las reglas anteriormente citadas no' deben conceptuarse como definitivas: 
hay siempre excepciones que el talento musical del estudioso sabré discernir con. 
criterio musical. A veces la melodia està exenta de esa nota caracteristica y enton-i 
ces habrà que buscarla en la parte armonica. La sensibilidad del oido también esi 
primordial para que el andlisis melédico sea captado certeramente y definir asi lai 


(* Mnembnica - Mnemotéenia (del griego mnémé, memoria y techné, arte). Arte parà! 
aumentar las facultades de la memoria. 


n 


gariaria con la ausencia de dicha 
tras notas ajenas a la tonalidad ya 


verdadera tonalidad, aunque la linea melédica en, 
nota, o haciendo intervenir momentineamente ol 
prefija. 


El gran compositor Eduardo Grieg (*), en su composicién Viajero Solitari 
escrita en la tonalidad de Si Menor, no altera la sensibl i ab 
tonalidad no deja lugar a dudas; es, “Si moen 6 (1a), y sin embargo, la 


Fjemplo: 
. | VIAJERO SOLITARIO 


Seen 
sam : 
























































asse: pr re (7 sb: 
vi z "wr = TW 





ALTERACIONES QUE RECAEN SOBRRE EL 5* GRADO DE LA TONALIDAD 
MAYOR PARA TROCARSE EN 7° DE LA TONALIDAD MENOR 


Para que la tonalidad sea menor, es indispérsabie alterar el quinto grado de 
la tonalidad mayor. Ahora bien, si dicho grado (dominante), es sonido natural, pa- 


ra alterarle debe colocarse un sostenido ( ), y de inmediato se trueca en sé; tima 
de la tonalided menor, 1 È 


Ejemplo: 
Tonalidad de Fa$ menor 














Si en virtud de la armadura de clave, esa quinta notà éstà bemolizada, en- 
fee Nevarà por alteracién un becuadro (} ), trocéndose en séptimo de la tonali. 
fad menor. 


Ejemplo: 
Tonalidad de Do menor 


ECEEE 
FE? 


Si la clave està armada con sostenidos y ese quinto grado queda afectado, se 









































vi 


alterar con un doble sostenido (x ), trocéndose en séptimo de la tonalidad menor, 


a 


dl piantata Y compesitor noruego. Naciò en Bergen en 1843 y muriò en la misma ciu 


(î) La citada composicién se basa en la escela menor melédica, 


blaremos més adelante. Aa dii 


vu 
Ejemplo: 
Tonalidad de Sol # menor 














DE LOS INTERVALOS 
Intervalo es la distancia que media entre dos sonidos, 


Los intervalos se ciasifican numéricamente segiin la cantidad de grados que 
encierran incluso el sonido grave y el agudo. 


El intervalo puede ser ascendente y descendente. 


Es ascendente cuando la primera nota es més grave que la segunda y descen- 
dente cuando la primera nota es ms aguda que la segunda. 
Ejemplo: 


Intervalo ascendente Intervalo descendente 


aa 


Nota grave 


Nota aguda ® 


es 


Los principales intervalos hasta *llegar la distancia de octava se Îlaman “in 
tervalos simples”, y .son. los -sigwientes: 


ES = sonido 
2 
Intervalo de Segunda == compone de 2 grados 
> 


1 2 


s 
i 
© © 


1 tI! 


43 
© 


LPIa At A 





53 
teo e ina ZZEZEEZST capa de $ gn 
= Î 


d ui È 


’ 75 


e 
Intervlo de Sert fee sompone de 6 grado 
TERaL! 


7 


Intervalo de sim fe compone de T grados 
FARRELL 


Sa 
Intervalo de Octava e compone de 8 grados 
113654 


Si el intervalo es descendente, la clasificacién numerica se harà partiendo dei 
sonido agudo hacia el grave. 


Fjemplo: 


iter de Quinte pr sal A 
va sd 
I 
Intervalo de Serta pe compone de 6 grados 
ss - 


4 56 
Etc., etc. 
CALIFICACION DE LOS INTERVALOS 


Los intervalos no pueden definirse con la sola clasificamsién numérica de 29, 
3%, etc., puesto que, aunque contengan un mismo nùmero de grados, su formaciòn 
puede variar segin la cantidad de tonos y semitonos que encierran; por ejemplo: 
de Do a Mi hay un intervalb=de tercerg como también hay una tercera de Re a Fa, 
Ambos intervalos contienen tres grados pero su formaciòn es distinta: el primero se 
compone de dos tonos y el segundo de un tono y un semitono, 

Fjemplo: * 


Intervalo de tercera Intervalo de tercera” 
1 tono y 1 semitono 


2 tonos 
i = = Î * e 


La clasificaciòn resultaria an més complicada sì el intervalo llevara altera 
tiones, como por ejemplo: Fa $ y La b; una tercera que se compone de tres grados 
pero formada por dos semitonos diatònicos. 


Intervalo de tercera 


fol 
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Para evitar estos inconveniente y facilitar el andlisis de estas diferentes es- 
pecies, se ha recurrido a un auxiliar lamado Calificazivo cuya base reside en la can. 
tidad de tonos y semitonos que contiene cada intervalo. 

Los intervalos tienen varias calificaciones que desde el més pequeîìo van 


en aumento hacia el mds grande y cayo orden aumentatiro encara dos formulas 
semidistintas, 


; m 
Intervalo de Tritono en la Escala Menor 


En la escala' menor-ese-intervalo se produce sobre los mismos grados pero su 
formacién consta de 2 tonos y 2 semitonos (uno diatònico Y otro cromitico). 
Ejemplo: 


En la escala Mayor En la escala Menor 


n vi vw w 


La distancia total de ambos es idéntica y sòl 
expresar su formaciòn, (Ver Escalas, pigina 102, 


1— Subdisminuidos 
2— Disminuidos 2— Disminuidos 


3 — Menores 3— Justos 


4— Mayores 4— Aumentados 
5— Aumentados 5-— Superaumentados 
6— Superaumentados 

© ( 


lo se diferencian en el modo de 





La férmula 1; y la férmula 2: indican que no todos los intervalos llevan las di 
mismas calificaciones, y ademés que, entre ellos existe alguna excepcion que citare. 
mos en las observaciones de la Tabia que va insertada a continuaciòn, 


Observaciones y Excepciones 


Observando la antecedente Tabla y rectificando estas observaciones y Notas 

S| 10" guadro De la Composiciòn de los Intervalos Incertant 0 las siguientes piginas 
3 se destaca: 

TABLA CON LAS CALIFICACIONES QUE PERTENECEN A CADA INTERVALO © To Ge e vi e ire 

EL INTERVALO DE ? PUEDE SER: miten la de justo y viceversa {?) 


(Los intervalos que Îevan el calificativo de justo son: unisono, 48, 58 y ga). 
(Los intervaios que Nevan el caiticativo de menor y mayor son: 28, 38, 60 y 74). 


2°— Que el intervalo de unisono no Îleva las calificaciones de subdisminuido 
Y disminuido por la sencilla razén que dichas calificacinte apequefian al intervalo y 
siendo el unisono un mismo sonido nada itar, por consiguiente serà 
siempre justo, aumentado y superaumentado. 


ificaciones de menor y mayor no ad. 









sani — QUE la segunda no puede ser subdisminuida porque sus sonidos se crii- 
zariani 


si Que el intervalo de séptima aumentada resulta una enarmonia de octava 
Y_gl de séptima superaumentada soio tiene valor Iestico por sobrepasar la exten- 
siòn de la octava justa. . 





(K) Algunos teéricos de renombre admiten la calificacién de justo solamente para Jos 
intervalos' de unfsono y octava excluyendo en sbuluta A los intervalos de cuarta y quinte 
Que califican de-menor y mayor. Fetis en su “Traità d'Harmonie” y Choron en su “Principes 
de Composition”, sostienen esas iltimas calificaciones, 

A. B. Marx en su “Tratado de Composicion” (Leipzig, 1841), dice a propésito: “Entre 
Jos maestros de musica y los autores, no reina ning f 
colificaciones. La' quinta maym puede también Dasn 
menor puede llamiarse quinta disminui 5 
Mente Justa, Verdadera y exacta como cualqu'er otro intersal 








‘0s no asignamos a esta cues- 
fion importancia alguna y solamente nos corresponde serio la verdadera situaciòn de estos 
Intervalos respecto a sus dos calificaciones que es la siguiente: 


La cuerta menor corresponde a muestra cuarta justa. 








La cuarta mayor ” » »  Cuarta aumentada, 
1 nua 
È i CEE La Suono) "> LL quota desiato 
(*) Levendo estas calificaciones en orden inversò se obtiene el “Orden Diminutivo”. La quinta mayo (> "o 7 Quiete dim 
(3) Se lama Tritono pi 


so Toe En la escala MAYOr ese intervalo se produce entre el 4 
y 7° grado y se compone de tres lonos seguidee 4 
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INTERVALOS NATURALES CALCULADOS POR TONOS Y SEMITONOS 


Cantidad de tonos y semitonos que contienen los principales intervalos produ- 
sidos con los sonidos naturales de la escala de Do, 


(Confrontar ‘con la tabla de la pigina anterior, intervalos marcados con una 














Sruz). 
Segunda menor: Segunda mayor: 
se compone de 1 semitono. se compone de 1 tono. 
4 
"== ss 
Tercera menor: Tercera mayor: 
se compone de 1 tono y 1 semitono, ‘se compone de 2 tonos. 

Dr 

> 
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He aqui las bases: 


Todo intervalo de segunda o tercera es menor, cuando entre sus notas.encie- 
rran uno de esos dos semitonos y si por el contrario no encierran ninguno, se califica 
de mayor, 


EI intervalo de cuarta o quinta es justo si contiene uno de esos dos semitonos, 
Excepciones x 

1-— Hay un solo intervalo de 4* que no encierra ningin semitono, lo forman 
las notas Fa-Si, y viene calificado cuarta cumentada, se compone de tres tonos y 
musicalmente es Ilamado tritono— 

2.— Hay un solo intervalo de 5* que encierra los dos semitones, lo forman 
las notas Si-Fa, y viene calificado quinta disminuida puesto que en su composiciòn 
entran 2 tonos y 2 semitonos, — 


El intervalo de sexta o séptima es menor cuando entre sus notas encierra los 
dos semitonos y si por el contrario encierra uno solo, se califica de mayor. 


El intervalo de octava es justo cuando contiene los dos semitonos. 
Ejemplo demostrativo: 





È SRCSROTe Se ugcrzian sean. 


nia] 
| 24 Mayor [gm Mayor | 4.ta Justa È sua Justa {8% Mayor 
| i 


{rima Mayor! gv Justa È 


È Er =E 7 
= vi 


- 

















2.48 Menor (isa Menor [4.!3 Aument.| 5.t2 dismin.| 6. Menor |7.ma Menor 


























Cuarta justa: ® Cuarta aumentada: 
se compone de 2 tonos y 1 semitono. se compone de 3 tonos. 
<> ci = 
fasi E 
Quinta justa: Quinta disminuida: 
3 tonos y 1 semitono. 2 tonos y 2 semitonos, 
> 
Sexta menor: Sexta mayor: 
3 tonos y 2 semitonos. 4 tonos y 1 semitono. 
a == 
Séptima menor: © Séptima mayor: 
4 tonos y 2 semitonos, 5 tonos y 1 semitono. 
> 
> 
Octava justa: Unisona justo: 
5 tonos ‘y 2 semitonos. distancia nula! 
Land 
> vu - - 


“(Obsérvese que: Sumando los tonos y semitonos contenidos en un intervalo 
dan siempre un total inferior de uno a la cifra que representa el intervalo. Verbi. 
gracia: Do.Sol. (quinta justa) se compone de 3 tonas y 1 semitono: 3 + 1 = 4, por 
consiguiente el intervalo serà de quinta, etc., etc.}” (#). 


Regla mnemdnica para el conocimiento de las Calificaciones 


Para calificar un intervalo con cierta facilidad ‘hay una regla bastante sencilla 
basada sobre la escala diatonica de Do y especialmente en sus dos semitonos (Mi- 
Fa y Si-Do) los que, relacionados con lo que vamos a exponer, desemperian un rol 
importantisimo, 





(4) Esta Regla falla con los intervalos alterados. 





























= î Si 
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INTERVALOS ALTERADOS 


Para 
amalizindolo como si estuviera compuesto por notas naturales y dindole uao tal, la 
calificaciéo; luego, se agregan (siempre mentalmente) una por vez las sitcom 
y calificaciones Îlegando a establecer con precisién su verdadera Identdat eee 


= 


Tercera menor 


Fjemplo practico: 
Intervalo para analizar... 





Suprimiendo mentalmente las alteraciones, 
queda calificado como tercera menor,... 








(puesto que encierra un semitono Si-Do), ahorà si RI 


Agregando el Dof se vuelve una tercera mayor... 





y con el La kqueda definitivamente calificado 
de tercera aumentada, 


Tercera aumentada 
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Otro ejemplo: 


came erre 


Agretando ei otrob | 
L ' 


| i 
aerei! > iaia mb > ciale rito 
Serva pers noli P uan IRE * Quinta disminuldo ‘Quinta subdisminuida 





EFECTO PRACTICO DE LAS ALTERACIONES 


Cuando ambas notas del intervalo Ievan Ja misma calidad de alteraciones, su 
calificacién no varia en_absoluto, tnicamente que enunciaremos: “natural”, si no Île- 
va alteraciones, y “alterado”, si intervienen estas iltimas, 


Ejemplo: 





El intervalo viene aumentado de un semitono (y por consiguiente de una ca- 
lificacién) colocando un $ a la nota aguda o un b a la nota grave, y se le aumenta de 


gala Re 
mitonos (dos calificaciones) colocando un x en la nota aguda o unfen la & 
sede aguda lleva un sostenido y 


la grave, un bemol, 
Demostracic 





=-----1p-------- spense 


1 Tercera _menorÌ —Terceras mayores i 
‘ 























El intervalo viene disminuido de un semitono (y por consiguiente de una ca- 


lificacin), colocando un pa la nota aguda oun $ a la nota grave, y se le disminuye 
de dos semitonos (dos calificaciones) colocando un ken la nota aguda o un * enla 


nota grave. También disminuye dos semitonos si la note aguda lieva un bemol y la . 


grave, un sostenido, ‘ 


Demostracién: 
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Si una nota del intervalo està afectada por la armadura de 
tener en cuenta esa alteracion a fin de dar la calificacién a clave, hay que 


Ejemplo: 


È a 


«TT 

Kr Séptima menor "TTI 

en menor 
= 


5 Se por el Mi bemol =” 





INTERVALOS ECCEDENTES Y DEFICIENTES 


Aunque muy raramente, ocurren casos en que los intervalos tienen alteracio- 


nes en cuantia tal, que sobrepasan las calificaciones conocidas sea en orden aumen- 
tativo, como diminutivo. 


A los aumentativos se le dice Eccedentes. 
A los diminutivos se le dice Deficientes. 


. Para mejor sistema aconsejamos clasificar al intervalo por el mimero de alte- 
raciones que lleva o sea, tantas veces aumentado o tantas veces disminuido a par- 
tir del intervalo en estado natural. 


Ejemplo de Intervalos Eccedentes: 


ere. 


en ups cazeenoa 
' Tercera 


i Cuarta | Sezta 
, 3 veces aumentada 1 4 veces aumentada ! 4 veces ‘aumentada 

















Ejemplo de Intervalos Deficientes: 


TR=R Gu mule gent 


' Tercera È Cuarta i Seta i 
' 3 veces disminuida 1 3 veces disminuida | 4 veces disminuida | 


DE LAS'INVERSIONES. 


Invertir un intervalo, quiere decir, trasladar la nota mis grave a la octava 
Superior pasando por encima del sonido agudo que en este caso, se convieste sr 
grave. 


Ejemplo: 


re dalia 











Todos los intervalos pueden ser invertidos y de esta operacién resulta que: 
El irtervalo de Unisono al ser invertido se convierte en Octava, 





8. » Segunda ,, ,, ” eg » Séptima 

E, » Tercera.» n n » Sexta 

Io, n Carta non no n» » Quinta 

I, » Quinta , " "o n Cuarta 

o » Sexta |, » » i * » Tercera 

MI |, » Séptima , , ”» di NE n Segunda 

R % n Oana: di e e » Unisono 

Ejemplo: le 

Intervalo, TT na n È 

























(zie 


rr 
roc DR] tecni 
FT TZT,-___ re 
, —_ — 

















(Aun cuando el unisono no sea intervalo, lo clasificamos como tal para justi- 
ficar la inversién de la octava de quien origina). 


ti > ù N È i Para los intervalos descendeni 
La relacion numérica de un intervalo combinada con la inversiòn, coincide en‘ dentes, pero su inversiòn se hace sh ren Sa a 
dar siempre un total de nueve. si te o gguda a la octava inferior pasando por encima del sonido ina grave que en es: 
Ejemplo: i te caso, se convierte en agudo. 


DOG do sa Gere gs sno: 





Inversiones 
Total . 





Exceptuando a los intervalos justos que conservan la misma calificacién, los 
demds, al ser invertidos transforman su calificacién con el siguiente resultado: 


EI Intervalo Subdisminuido se transforma en Superaumentado 
Ei 














# Disminuido tt È Aumentado 
E Menor ” » » Mayor 
E, Mayor no è Meer 
El, Aumentado , n» Disminuido 
E. a Superaumentado ,, » » Subdisminuido 
Y el Justo, conserva la calificaciòn de Justo, 
Ejemplo: 
























= ii ta =—— 4 n 

-n'_— rt 

sa = 

qa ST ore 
a 












DE LOS INTERYALOS COMPUESTOS 


Los intervalos son compuestos cuando exceden la extension de una octave, 
por consiguiente: 
La Novena 
La Décima 
La Undécima 
La Duodécima 
La Décimotercera 
La Décimocuarta 
Y la Décimoquinta, son intervalos compuesto, 























Ejemplo: 
poess DV i 
+ Oetava | Intervalos compuestos ' 
dintervio simple! gg È Ù si 1° S_1n2' 
w e — toa s s —s & 


Estos intervalos tienen la‘misma calificaciòn de los simples (efectivamente no 
son mds que intervalos simples duplicados a la octava), y para facilitar su reco- 
nocimiento se procede de la manera siguiente: se restan siete grados y se analiza 
y califica el intervalo como si fuera simple aplicando al compuesto esa misma cali- 
ficaciòn. 














Demostracién: 
aa 7 
Décima 10 ("5807 grados restados _-, ' Décima mayor ! 
è 
© feta da : 
N \ , ' 
CS 





Inversién de los Intervalos Compuestos. 


Los intervalos compuestos también pueden ser invertidos trasladando la no- 

ta grave, a la octava superior. En la inversién' dicha nota queda siempre anterior 

y mis baja que la segunda y de ahi que un intervalo compuesto al ser invertido se 
Posesiona de su origen simple, resultando que: 

El intervalo de 98 se convierte en2® . 

» » 108, ” 

“i 

dt 

” » 139, ” 

»” 4 » 

mg de 

is cl 4 0510 deducimos que cualquier intervalo compuesto contiene 7 grados 

més que el simple y este tiltimo 7 grados menos del primero. En cuanto a la cali. 

ficacion, se efechiia en la inversién cuyo resultado es idéntico para ambos inter: 

os. 








BEDSEN 
. 





’ sT 
Demostraciòn: A 


DI 
Intervalo para analizar ...... 





se invierte resultando una 
54 aumentada .... 


y por consiguiente agregando 
© grados a esa quinta obte- 
nemos el intervalo compues- 
to de 123 aumentada. 


Otros ejemplos: 


fi» da 


gono aumenta 


asa dimimulta) 

















El Intervalo compuesto descendente se invierte trasladando la nota aguda a 
la oetava inferior. En esta inversiéo dicha nota queda siempre anterior y mi agi: 
da que la segunda, 


Ejemplo: 








imerll intervalo de octava, sea aumnentado o Superaumentado va incluido en el 
mimero de los compuestos y por consiguiente al ser invertido conservarà la misma 
calificaciòn perteneciente al unisono aumentado y superaumentado. 


Ejemplo: 


Octava justa + Octava aumen 
Intervalo simple Se iealos ccNlite, superaumentada 
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RE, ——=—— | 


de unisono disminuido (caso (2) y subdisminuido (caso b) respectivamente, lo que 
constituye un lamentable error. Ya hemos mencionado que el unisono, por ser un 
mismo sonido no puede Ilevar calificaciones diminutivas, por consiguiente y por © 
ley teòrica los dos citados ejemplos deben logicamente calificarse de unisono au- 
mentado (a) y superaumentado (b), intervalos descendentes, debiéndose invertir se 
gin la regla prefijada para los intervalos descendentes. 


Ejemplo: G 





INTERVALOS REDOBLADOS 


Se Ilaman Intervalos Redoblados 


a los que sobrepasan la distancia de la 
maquinta (15€ — 2 Octavas), 


È 


Para buscar el origen simple de uno de estos intervalos, es necesario 














restar S 
dos veces 7, los grados que lo componen. 
Demostraciòn: 
Décimosexta (16%) menos 2 veces 7, 0 sea 14, es igual a una segunda. 
Décimoséptima (199), , , non » » tercera 
Décimoctava (189), , |, mononon n Cuarta 
Etc., ete, 
Ejemplo prictico: 
prepeze= È 
Flo” È Décimonona desta. 1 d 
} =" 4 Duodécima justa 1 3458 
e 
s 














i 
INTERVALOS MELODICOS ARMONICOS 


El Intervalo es Melddico cuando vien 
y ejecutado por una sola voz 0 instrumento, 


Ejemplo: 
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le producido por dos sonidos sucesivos 


Intervalos melédicos 





EI Intervalo es Armdnico cuando dos sonidos vienen emitidos simultineamen- 
te y pueden ser ejecutados por distintas voces o instrumentos, 


Ejemplo: 
f : 


Al intervalo armonico también se Je puede llamar “Bicordo”, 


Intervalos armonicos 





CONSONANCIAS Y DISONANCIAS 


Los intervalos armònicos se dividen eti Consonantes y Disonantes. 


Son consonantes los que dan la idea de un completo reposo en la frase musi: 
cal, produciendo al oido una sensaciòn agradable. 


Son disonantes los que excluyen la idea del reposo y producen en la frase mu- 
sical una sensaciòn de ansiedad y movimiento que se prolonga hasta Îlegar a una 
consonancia por resolucidn forzosa (*). 


Hay dos especies de consonancias denominadas: Variables e Invariables (*). 


Se dice variable porque su reposo es indeciso y puede tener una continuacin 
hacia una consonancia de reposo definitivo. 


Se dice invariable por 
tinuaciòn. 


Clasificaciòn: 


rque es de reposo definitivo y excluye toda idea de con- 


La tercera y la sexta son consonancias variables porque pueden ser menores 
0 mayores y permanecer consonantes. 


Ejemplo: 





{Î) La resolucién de los intervalos discnantes sobre los consonantes, es imprescindibile 


(#) Los tegricos antiguos Ilamaban consonancia imperfeeta a la variable y consonancia 
perfecta a la invariabie. 


DE LAS MARCHAS 










a 


El unisono, la cuarta, la quinta y la octava justas, son consonaneias invari; 

ii i di N i erder el caràcter de con. 

Hies Porque ARI LL Los intervalos armonicos pueden producir tres combinaciones de Marchas 0 
sonantes, 


que son: 


jemplo: CA È dà 
ME cea 2 Sp 
# Unisono justo Cuarta justa Quinta justa Octava justa\ Contrario 
y Oblicuo, 


> > a Ca La marcha en sentido directo es cuando los' dos intervalos suben © bajàn en 


una misma direcciòn. 


La segunda, séptima, novena y todos los intervalos disminuidos o aumentados Fjemplo: 


son disonancias. 





Marcha, o 
‘movimiento directo, 














Sta 
inuida _aumentada 
Ti 


3ra da 
aumentada aumentada dismi 








Susan n 
ro 









La Marcha en sentido contrario es cuando los dos intervalos se mueven en 
distintas direcciones. . 
Ejemplo: 


Ejemplo de varias consonancias variables que Ilegan hacia una disonancia 4 
la que està obligada a resolver sobre tma consonancia. 


Marcha o 
movimiento contrario 





(Para valorar su efeeto en forma préctica, ejeciitese en el piano). 





DISONANCIAS DE EFECTO AUDITIVO 


Algunas disonancias se tratan como tales por la razén del intervalo que las È 
componen (disonancias teòricas), pero que al ido, suenan agradablemente y con el di 
mismo reposo de las consonancias (efecto auditivo). 


Por ejemplo: una cuarta subdisminuida (Mi -La b), es disonancia; pero, 
auditivamente y por su enarmonia, resulta una consonancia variable (Fa-La , ter- 
cera menor). LI 


La marcha en sentido oblicuo es cuando un intervalo queda firme mientras. 
otro se mueve subiendo o bajando. ' 


Ejemplo: 


La disonancia de sexta disminuida (Sol $ -Mi } ), resulta auditivamente una 
consonancia invariable por su enarmonia. (La b -Mi } , 0 Sol 3-Re $, quinta justa) 


Algunos ejemplos: 


Marcha, o 
dino oblicuo. 








Ejecto Enarmdnico 




















Disonancias 
tedricas. 
(*) En Armonia a estas marchas se le lama Morimientos. Nosotros hemos alterado ese 
È Justo término para no crear una contusién con el movimiento del compia, que ‘eì grado de 
fr) viveza o lentitud que se da al compàs segin el cardcter de la ‘omposiciéa. ne se ‘ciocuta. 
auditivas. 








(Ver: Tercera Parte, pigina 163). 


92 





agere ee BAPIDULO VII 
DE LOS MODOS 


Ya hemos visto (pàg. 70.) que con una misma armadura de clave se obtie: 
nen dos tonalidades, una mayor y otra menor. 


La ténica de todas ellas puede ser el principio de una sucesion de ocho so. 
nidos que toman el nombre de Escala (ver pàg. 102). 


Ahora bien; la formacion-de una escala, con sus sonidos distribuidos en or- Sî 


den de distancia ‘(tonos y semitonos), origina la palabra Modo. 
Hay dos clases de modos, que son: modo mayor y modo menor. 


El modo mayor se basa en la escala diaténica 0 escaia mayor, y el modo me. 
nor, en la escala relativa menor. 


La diferencia de estas dos escalas y por consiguiente de los dos modos, con- 


siste en la distinta colocacion de los tonos y muy especialmente de los dos semito-'@ 


nos, Mi-Fa, y Si-Do. 


DISPOSICION DE LOS SEMITONOS EN LA ESCALA DEL MODO MAYOR 


‘Semtronos 
Del 3° al 4° grado. 


Del 7° al 8° grado. 








Ejemplo: 














i a] 





tea ae ee 2 


I u I IV v VI VII VIN 


Toda escala cuyos sonidos van dispuestos en orden como en el ejemplo an- 


tecedente, pertenere al modo mayor. 


DISPOSICION DE LOS SEMITONOS EN LA ESCALA DEL MODO MENOR 


SemIronos 
Del 2° al 3" grado. 


Del 5° al 6° grado. 



















Y 8 
ESCALA MENOR ANTIGUA 


La citada escala, llamada Escala Menor Antigua ofrece un inconveniente ye 


que el 7° grado està distanciado un tono de la octava, perdiendo asi su atracti 

nota sensible ('). Adems, dicha Escala contiene exactamente los tnietnoe pia 
la escala mayor cuya tonica es Do, y en consecuencia el modo menor quedaria en la 
nulidad, imperando un tinico modo, el mayor, 


Ejemplo comparativo: 
Escala de Do mayor 





Da LATE IE mv Vv VI VI vr 


Para obviar estos obstàculos, se convino en modificar el séptimo grado ele- 
vindolo un semitono cromatico, pasande asi a la justa categoria de nota sensible y 
alejando- al mismo tiempo el equivoco que pudiera existir entre las dos escalis 
formadas con idénticos sonidos. 











Fjemplo: \riacha 
1. fiptimo grado altnado 
1 para decine dl gui. 
semitono © Q_eemit 
“= oe i e 2 
I —I mI Vv v VI VI vu 


Toda escala cupos sonidos van dispuestos en orden cmo'en el ejemplo 
antecedente, pertenece al mado menor. 


(NOTAS MODALES 


La mediante (3er. grado) yl superdominante (6° grado) llevan el califi- 
cativo de notas modale: puesto que, por una parte determinan el modo, y por otra 
no ofrecen la misma relacion de distancia con la ténica,. 


Explicaciòn: 


Desde el 1° al Ser, grado passa dos Î 


tonos (tercera mayor). | 
Desde el 1 al 0° grado pasan cuatro || 
tonos y un semitono (sexta mayor). 














Ejemplo: 
rane ES = one ono Se on 5 
è 
$ I mM IV Y VI VI VII 








(1) La\denominacién nota sensible lo es por su atraccién hacia la ténica u oetava y por 
ser rigurosamente obligada la distancia de un semitono diaténico entre ambas notaa. 


Ejemplo demostrativo: 


Escala de Do 
modo mayor 





mediante superdominanee 
Escala de La 7 = 





ps 
o = tn Fmit & tro a semitono 
£ I in Vv v VI VI vu 


De todo lo explicado respecto a los mudos, resalta visiblemente que, las pala- 
bras escala, tonalidad y modo, tienen el mismo significado. 


Ejemplo: 


Escala de Do mayor 














Ù 


Tonalidad de Do mayor 





Tonalidad del modo mayor 


da 


























Escala de La menor 
fe 23 


È Tonalidad de La menor 














Tonalidad del modo menor 





Una composicién musical del modo mayor, se inspita y se compone sobre los 
sonidos de la escala mayor, y asimismo, las composiciones del modo menor, se basan 
en los sonidos-de la escala menor (séptimo grado-alterado). 





: 8 
DE LOS TETRACORDIOS (3) 


Si dividimos en dos partes iguales la sucesiòn de los ocho sonidi 
mayor, a cada una de esas partes se le llamarà tetracordio (A) rSOSiGRZ A parate 


Las cuatro primeras notas a partir de la ténica, forman el tetracordio inferior, 
y las cuatro siguientes a partir de la dominante, forman el tetracordio superior. 


Cada tetracordio se compone de dos tonos y un semitono $ la dis notas gle 
los separan (la tima del inferior y la primera del superior) van ubidas por un toto. 


Ejemplo: 





Siendo èstos dos tetsacordios exactamente iguales en la disposiciòn de los so- 
nidos que los componen, se prestan admirablemente para enlazar las escalas, 


PROGRESION DE ESCALAS CON SOSTENIDOS 
Para unir la progresion de escalas con sostenidos, es necesario transformar el 
tetracordio superior en inferior de manera que la dominante pase a ocupar el lugar 


de la ténica y luego agregar cuatro notas sucesivas para asi, formar el tetracordio 
superior de la.nueva escala, 


Fjemplo: 





Sin embargo, este nuevo tetracordio no es admisible por la razén que, la dis: 
posiciòn de sus notas no coincide con el primero, puesto que, en lugar de sucederse 
en el orden de.. 


Tono — tono — semitono: sucédense... 


Tono — semitono — tono; resultàndo que el Fa està distanciado un semitono 
del Mi y un tono del Sol, Ahora bien, para igualar la formaciòn del primer tetra- 
sordio debemos elevar un semitono por medio del sostenido a la nota Fa y con esto 
Sbtenemos un nuevo sonido que representa la nota sensible y que corresponde a la 
nueva escala de Sol modo mayor. 





(*) Hay tedricos que le Ilaman tetracordo. 
(%) Tetracordio deriva del griego: tetra (cuatro) y chorde (cuerda). 





Del citado ejemplo deducimos que en la progresién de escalas con sostenidos © 
cada nuevo sonido que se presenta en el tetracordio superior corresponde al 7° grado, 
y que uno por vez vienen introducidos en orden los 7 sonidos usados en la armadure 
de-la clave. 


CUADRO DEL ENCADENAMIENTO DE LAS ESCALAS CON LA 
TRANSFORMACION DEL TETRACORDIO SUPERIOR EN INFERIOR 


ORDEN DE LOS SOSTENIDOS 





Escada de Quinto grado “, 
Do Mayor } minante  \ 
Tonalidad = / que se transforma| 
de base men en Tonica e 
si SEN Orden de los sostenidos 
iL === NN 
I > È A 
y \ 
A | 
: i 
7.90 grado Do $ 
Escala de Re (28) Sendo Hof $ 


Lv 
à ca i 


Ta 
i 

T.mo grado Sol$ 
sone ior EEE II mar 


\ 


ESE 0 grado Ref! 
Escala de Mi (48) a) ni " 
ae 


x 
\ 
x 


Escala de Si (5$) e Tre grado La te, 
z: ì 


/ ' 


/ \ 
CENA grado Mig<l' 
Somido nuevo —\ 


v 








Escala de Fa $ (6#) 
OI 7 


7 — 
2 
oi 


e 79 S È 
Escala de Do è (78) Se 


Del antecedente cuadro se destaca que, el tetracordio superior es comin al in: * 


ferior de la escala siguiente y que tanto las escalas como Îos sostenidos se suceden 
en ptogresién ascendente de quinta en quinta 
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PROGRESION DE ESCALAS CON BEMOLES 


Para unir la progresion de escalas con bemoles, es necesario invertir la opera- 
ciòn realizada en el enlace con sostenidos, vale decir, transformar el tetracordio in- 
ferior en superior de manera que la subdominante pase a ocupar el lugar de la ténica 
y laego agregar cuatro notas en orden descendente para asi, formar el tetracordio in- 
ferior de la nueva escala. 


Ejemplo: 








* Sin embargo, este nuevo tetracordio no es admisible por la razén que, la dis- 
posicién de sus notas no coincide con el segundo, puesto que, en lugar de sucederse 
en el orden de... 


Tono — tono — semitono; sucédense... 


resultando que el Si està distanciado un tono del 
La y un semitono del Do y en consecuencia los dos tetracordios en lugar de estar 
inidos por la distancia de un tono, lo son por un semitono. Ahora bien, para igua. 
lar la formaciòn del segundo tetracordio debemos bajar un semitono por medio. del 
bemol a la nota Si y con esto obtenemos un nuevo sonido que representa la bdo: 
minante de la nueva escala de Fa modo mayor 





Ejemplo: 
Escala de Fa 
fio _interio? 
71 PASTE) vi 
4 Ténica 1 Subgominante 
pasa A nuo Sonico 


Del citado ejemplo deducimos que en la progresién de escalas con bemoles 
age nuevo sonido que se presenta ‘en el tetracordio inferior corresponde al d” gra. 
do, y que uno por vez vienen introducidos en orden los 7 bemoles usados en later 
madura de la clave, 
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CUADRO DEL ENCADENAMIENTO DE LAS ESCALAS CON LA 
TRANSFORMACION DEL TETRACORDIO INFERIOR EN SUPERIOR 


ORDEN DE LOS BEMOLES 


Esccia de Do Mayor 
Tonalidad do Base £ 


MAZZE 


-. 
Escala de Si b (25) 


Sonido nuevo * 
È i 7 





" ; 
Escala de Mi b (35) Zio grado Lab e 
Sonido nuevo 


0° mv 





" 
Escala de La bah) 40 grado Re b «x 
Sonido nuevo | 


Escala de Re 5 (5h) 4.0 grado Solb «" 
" Sonido nuevo. ! 


bre vaga 
- / 
4.1 grado Do b <<" 
Ci RE ‘Sonido nuevo 


x i 


n È 
4° grado Fa p 4 
Escala de Dob (7h) Sonldo nuevo 
Te 


w vir 
e 


Escala de Sol b(6h) 


._ Del antecedente cuadro se destaca que, el tetracordio inferior es comin al su- 
perior de la escala siguiente y que tanto las escalas como los bemoles se suceden en 
progresion descendente de quinta en quinta. 

Légicamente, el enlace de las escalas con bemoles deberia efectuarse en forma 
descendente (*) y si nosotros no adoptamos ese sistema es sòlo porque està en con- 
trasentido iniciar una escala desde la octava y deteneria sobre la tonica, 


(4) Efectivamente, hay tedricos que lo hacen asi. 


} Cuarto grado‘, 
subdominante ! 
W O“ Vi gue se transforma! 





Za Orden de los bemoles, Si 
4.10 grado Si bg < 
nenden  EeEETS TRITO È 


/ 
4.5 grado Mi } & 
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Ejemplo: 


ENUADENAMIENTO DE ESCALAS CON BEMOLES EN ORDEN DESCENDENTE 





racordÌì 
+ ur x 


È Cuarto grado “\ 
Escala de | subdominante * 
Do mayor. que se transforma | 
Tonalidad de base 37 NS i 





ES rden de los bemoles 

4.10 grado Sì Ro 

è pesi \ 
AR : 

dt grado Mi ped 

Escala de Si 9 (25) \ 
5 ah : 
è ' v 
PL el i 

i so gr; aL 
e ERSU RIE 
Etcétera. 


DE LAS ESCALAS 


Conociendo ya lo que es la escala diatònica mayor, agregamos que esta escala es 
inalterable. Sus caracteristicas son: 

l°— La tercera mayor (desde la ténica a la mediante, notas modales). 

2'— Sus dos semitonos diatònicos, colocados entre el 3° y 4° grado y 79 al 8°. 


3°— Sus grados de més importancia que son: 19, 4° y 59; tònica, subdominan- 
te y dominante, respectivamente (*). 


La escala diatbnica mayor se compone de 3 tonos y 2 semitonos y la disposiciòn 
de éstos es la siguiente: 


Del 19 al 2° grado pasa la distancia- de Un tono 
Del 29 al 3° grado pasa la distancia de Un tono 
Dei 3° al 4° grado pasa la distancia de Un semitono 
Del 4° al 5° grado pasa la distancia de Un tono 
Del 5° al 6° grado pasa la distancia de Un tono 
Del 6? al 7° grado pasa la distancia de Un tono 
Del 7° al 9? grado pasa la distancia de Un semitono 


(9) Al respecto de estos grados. cuya importancia reside en la generaciòn de la escala, 
pui ms adelante al tratar sobre “Fenémeno Fisico Armonico”. (Ver: Tercera Parte, 
pagina 149) 
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Escala Diatonica Mayor 


Ejemplo: 





aténica mayor origina una escula de modo menor (ver pàg. 93 ) 


lista escala di: 
que a sù vez viene modificada y presentada bajo distintas formas. 


A esta variedad de escalas nenores se le Îlama escclas relativas porque depen- Sg 


den de li escala mayor, y a su vez esia ultima es relativa de las primeras nombradas. 


ESCALAS RELATIVAS MENORES 


La escala menor se encuentra tres notas abajo de-la escala relativa mayor y 
viceversa, 


La primera escala relativa fuè la escala menor antigua (ver pàg. 93 ) y ya he- 
mos visto que para destruir el equivoco existente entre ambas escalas (mayor y me- 


nor) fué necesario alterar el séptimo grado, 


Esta modificaciòn constituye la escala menor arménica llamada asi porque su 
estructura se presta a ser tratada armonicamente a causa de la' distancia de tono y 
Medio existente entre el 6° y 7° grado (segunda aumentada). 


Sus caracteristicas son: 
19— La tercera menor (desde la tonica a la mediante, notas modales). 
29— El 79 grado alterado, para asi adquirir la calidad de nota sensible. 


39— Sus grados de mas importancia que son: 19, 49 y 5°: tonica, subdominan- 
te y dominante respectivamente, 
La escala menor armònica se compone de 3 tonos, 3 semitonos y un tono y me- 
dio cuya disposiciòn es la siguiente: 
Del 19 al 2° grado hay Un tono 
Del 2° al 3° grado hay Un semitono 
, Del 3° al 4° grado hay Un tono 
Del 4* al 5° grado hay Un tono 
Del 5° al 6° grado hay Un semitono 
Del 6° al 7? grado hay Un tono y medio 
Del 79 al 8° grado hay Un semitono 


Escala menor Armbnica 


Ejemplo: 
Fri tonoy VA zap somitennte 
nn ”% ] 
1 i —7î n 7 n vi ca 


La citada escala es idéntica tanto al subir como al bajar y para escribirla pràe- fa 
ticamente hay que alterar el 7° grado (*), recordando que esa alteracion jamàs perte- 
nece a la armadura de la clave. 








De la variedad de escalas ; = a 
De la variedad d menores, la armbnica es i 
sa i n i e ic ere 
Para esta rectificacion se introduj I Lan A creino si ca 
Rara a ceco RE ie, ne: nueva alteraciòn en el 6° grado (i sn pra 
randol cromati 1 
giones (0? y 7? grado) en la sueeson descendente. Ea este ciao Ti gu, AE 
sensible y toma el nombre de subténica. co” Lago 
Esta escala, asi rectificada tomò la denominacién de 


Escala menor Melédica 


La escala menor melidica està 
n arreglad: ici a 
humanas y se usa efectivamente en la melodia), eci ertonacion de las voces 


Esta escala se compone de 5 to; 
desde el 2° al 3° y 7° al 8? mos y 2 semitonos que se enchentrai ; 
Se al grado, y al bajar desde el 0 al 5° y del 3a 27 fron 


Sucesidn ascendente 


Sucesion descendente 


Del 1° al 2° grado hay un tono 
Del 2 al 3° grado hay un semitono 
Del 3 al 4° grado hay un tono 

Del 4 al $ grado hay un tono 

Del 5° al 0 grado hay un tono Del 
Del 6° al 7° grado hay un tono Del 
De! 7° al 8° grado hay un semitono Del 


Del 8 al 7 grado hay un tono 

Dei Te al # grado hay un tono 

Dai È al 5° grado hay un semitono 
5° al 4* grado hay un tono 

4° al 3° grado hay un tono 

3° al 2° grado hay un semitono 

2° al 14 grado hay un tono 





Para eseribir pricticamente esta 

) escala es necesari 

subi, ls que vuelven a recobrar su criginaliad ri i 
teraciones jamés forman parte de la armadura de clava. 0 endo que esas dos 


Al alterar esos grados téngase A 
tales #0 clave: pace clara do fnoe © cuenta que, si esos sonidos son notas natu- 


Hi Escala de Fa $ menor melòdica 





Si por efecto de la armadura de la elave esas nota; 


que usar el becuadro. s sori bemolizadas, habrd 


; 7 
{*) Armonia, del griego hermos (harmonia). Conjunto de sonidos simultàneos, 


(!) Melodia, deriva del griego melos (musica) y, 


nidos agradables al oido. ode (canto). Es una sucesién de so- 











Escala de Si > menor melédica 


TO era 






vw wow 


Si la clave està armada con sostenidos y una de esas notas resulta afectada, 
habrà que usar el doble sostenido. 


Escala de Re $ menor melbdica 
Ejemplo: 












Escalas de 
Do Mayor 


La Menor 
Antigua 


La Menor 
‘Armbnica 


La Menor 
Melédica 






Estas escalas son el modelo principal de todas-las «esoalas con.sostenidos y be- 
moles y pueden ser reproducidas en todas las tonalidades sin que en ellas haya la màs 
minima diferencia en su formacién (?). 

En la tabla que insertaremos de inmediato presentaremos: 

Una escala mayor sin alteraciones en clave. 

Una escala menor sin alteraciones en clave, 

Siete escalas mayores con armadura de sostenidos. 

“Siete escalas menores con armadura de sostenidos. 

Siete escalas mayores con armadura de bemoles. 

Siete escalas menores con armadura de bemoles. 

Total: 30 escalas; 15 mayores y 15 menores. 


También puede observarse que la ténica del modo mayor se convierte en me. 
diante del modo menor (III grado). 


{% Para la reproduccién de Jas escalas, es necesario que cada uno de los grados (sea 
del modo mayor como menor) desempete el papel de tonica y luego disponer sus sonidos (con 
base de la armadura) de manera que, las distancias en tonos y semitonos coincida en un todo 
al modelo principal. 
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TABLA DE ESCALAS MAYORES Y RELATIVAS MENORES 


. melédica 


ARMONICAS Y MELODICAS 


Escala de 
Do mayor 


La menor 
armònica 








pr Fa menor 
fee _) arménica " 
& nl 


























ire 
rp er sl 














ss 
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TABLA DE ESCALAS MAYORES Y RELATIVAS MENORES 
ARMONICAS Y MELODICAS 


Armadura con Sostenidos 
Escala de 
Do mayor 
= 
idnica 



































armonica 





Mi menor 
melédica 











Re mayor 


‘Si menor 
arinénica 






meno; 


‘mònic: 


Si menor 
melddica 


fieno 


elédical 
La mayor 

















Fa $ menor 
armonica 
Ò 


Fa $ meno 








melédica 
a 


Do # mayor 


La # menor 
arménica 


La # menor 
melédica 














DE LAS ESCALAS HOMONIMAS (10) 


Cuando dos escalas presentan igual nombre Pero con distinto sonido, vienen 
denominadas.escalas hombnimas, 


La armadura de clave para ambas.escal 
y éstas deben sumar siempre 7. 


La situacion de la escala de Do ma; 
nada por su homonima Do go Dob ma 
clave. 


las debe ser con distintas alteraciones 


or Que no Ieva alteraciones viene subsa- 
yor, que de por si Hlevan 7 alteraciones en 

















Eiemplo: 
Escala de L È 
Do mayor ero alteraciones 
v - 
Hombònima de 
Do $ mayor 7 altereciones 
= 
Otro ejemplo: 
Escala de i 
43 
La | mayor 
Homénima de 
+2 
La mayor +38 
—— 





Total 7 alteraciones 
Estas escalas se dividen en simples y compuestas, 


Son simples porque se diferencian en 7 alteraciones, y 
Finto de partida para Îlegar a la otra hominina cenio recorre: 


una escala, desde su 
orden Inmediato en progresion ascendente o descendente de q 


T siete tonalidades de 
uintas justas. 


1 2 3 4 5 











Ejemplo de una progresion descendente: 

























































































(9) Homonimo deriva del 


grieso: homos (semejante), y énomes (nombre), 
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Las homònimas compuestas se dividen en dobles y triples. 

Son dobles cuando las alteraciones de ambas escalas suman 14. De las escalas 
usadas (homénimas simples) solamente dos pueden ofrecernos una escala homoni- 
ma compuesta (doble) y son las que Ilevan la armadura de 7$, (Do$ mayor) y 7 
(Do > mayor). 

Ejemplo: 


© +7 = 14 alteraciones 


Homònimas 


dobles usadas 





En estas escalas, la distancia entre dos sonidos del mismo nombre es de dos d 


semitonos cromaticos. 


Las demés escalas homénimas dobles no son usedas, y°su'interés es solamente È 


teòrico. 3 


Para obtenerlas hay que recurrir a la armadura con dobles alteraciones ( *o & 


% ) las que, alternadas con las armaduras de escalas simples, guardan la siguiente + 
relaciòn nùmérica: a 
alteraciones dobles 





Orden delos f,yx= 2 34 5 6 78 9 10 11 12 
Orden de los b,yh =12_ li 10_9 8 _7 6 5 4 32 
ateraetones ablks, x sati Bia 

SUN I? + 


. alteracionés 


Algunos ejemplos: 


9% +5 5 = 14 alteraciones 


Re $ mayor 


Reb mayor 


Mi pp mayor 


Mi_rfayor. 
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Respecto a las homònimas triples diremos 
Resp La ue no ti i 
ni prietia, ni terica,y solamente las presentames a tale maniere Importangia, 
En ellas intervienen exclusivamente armadura 


bemoles. Estas alteraci con dobles sostenidos y dobles 
Psi eraciones dobles deben sumar 21, y guardan la siguiente relacioa 


Orden de losx — 9 10 11 12 
Orden de los 4 — 12 uU 10 9 





Total di 


Ti 


alteraciones 


Algunos ejemplos: 


11 # + 10 9= 21 alteraciones 


Mi # mayor 
pe 


9 5+ 12 $ = 21 alteraciones 


- 2 
- 2 
n per h,] 


En las escalas homénim: 


te relaciòn numérica: 
Ordien de los $—0 1 

















25 simples, las armaduras de clave guardan la siguien- 





Gn 
Orden de los 5-7. 6 o 
Lt 
Total ......... alteraciones 





.__ Teniendo las homònimas sim) 
tinuacin un cuadro con todas ell: 
las que son todas pricticamente 


_, En estas escalas, la distanei 
semitono cromatico, 


ples una singular importancia, insertamos a con- 
las. tanto de las homonimas mayores, corno menores 
usadas y necesarias en la cultura- musical. 


fia entre dos sonidos del mismo nombre es de un 
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CUADRO DEMOSTRATIVYO DE LAS ESCALAS HOMONIMAS SIMPLES 
MAYORES Y MENORES 
Homònimas menores 





Homonimas mayores 
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DE LAS ESCALAS ENARMONICAS 


Cuando dos escalas presentan distinto nombre pero con igual sonido, vie: 
denominadas estalas enarmònicas. Ra vienen 


























Ejemplo: 
meno fr 
enarmònica de 
Sol } mayor. 


Sumando las alteraciones de dos escalas enarménicas, deben siempre arrojar 
un total de 12, 


duca dea} a BEEZZIE dm 1 
enarmònica de 


Total: 12 alteraciones 





Una escala deide su punto de partida para llegar a la otra enarmenica, debe 
recorrer 12 armaduras de claves en progresion ascendente o descendente de quin- 


tas justas. 
Ejemplo en progresiòn* ascendente ("): 









































DD 




















INp 





























è da mmarmdbica - Faff mayor 


(1!) Las Progresiones, tanto ascendentes como descendentes, las presentomos en Orden 
nominal de'notas, puesto que, al hacerlas por su justo orden de distancia traspasaria en mu» 


cho los limites del pentagrama. 
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Ejemplo en progresiòn descendente: 























Re) mayor 




















12armadurs®” 


Utilidad de las escalas enarmdnicas 


Ya hemos visto (véase 1° parte, pégina 65), que los sonidos naturales y alte- 
rados (con #+— 5 — $ — x) suman un total de 31 (excluyendo Si—Mi% y Fa 
— Dokp). I 

Si tuviéramos que usar las 31 tonalidades, la mayoria de sus armaduras re- 
sultarian tan dificiles a la lectura que casi se haria imposible su ejecucién. La enar- 
monia, aparte de aminorar considerablemente esa dificultad, reduce a 12 sonicios reg: 
tes los 31 nombrados, por consiguiente tendremos 12 escalas enarménicas mayores 
con sus relativas menores, pero, como la escala de Do mayor base de nuestro siste- 
ma musical moderno, tiene la excepcién de ofrecer dos enarmonias, una con la-ar- 
madura de 5 x y 2 # ftonalidad de Si} mayor) y.otra con la armadura de 5. }y 
2  (tonalidad de Reb mayor) resulta que, el nimero de escalas enarménicas su: 


man un total de 13, de las cuales 3 son usadas, y las 10 restantes sélo tienen un va- 
lor teòrico. 


Las usadas son las que tienen la armadura de clave con 5, 6 y 7 alteraciones 
cuya relaciòn numerica es la siguiente: 


Orden de los$: 5—6—7 
Orden de los b: .7—6—5 





Total..,.......; 12 alteraciones 
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CUADRO DEMOSTRATIVO DE LAS ESCALAS ENARMONICAS USADAS 


Escala de Enarménicas mayores 


e a 


Si mayor, 53 
Troni 

enarménica de tI Dr 
a 
Do $ mayor, 7% 























Fa è a sé 





‘enarmònica de 








Sol ) mayor, 6h 











Do # mayor, 78 
enarménice de 


Re | mayor, 5% 


Escala de 


Sol $ menor. 5$ 
enarmònica de 


La b menor, 7 


































uz 
Las escalas cuyo valor es solamente sedrico, tienen la armadura de clave 
con 8, 9, 10, 11 y 12 alteraciones ('*) cuya relacién numérica es la siguiente; 
1x y6f 


2% y58 


palin a *y4k A 
| Tao armadursa com | 

gie / A xy3g 

| Rnarmbnicas voodas | 

“PR Du pe 


Ù 
Orden de losf: —0 1 23 4lordendelosey8:-8 9.10 1) 12 
Orden de losky p:-42 11 10 9 storden de los}: A3 210 





Hb y6b 
2 y55 
35 y4h 
“4 bby3 b 
sby2) 


Total 12 Alteraciones 


En'el cuadro que presentamos a continuacién, exponemòs gréficamente las an- 
.teriores explicaciones y observamos: 


1°— Que, como “caso teérico” en las escalas menores de Fa % y Dox, apare- ‘| 
cen las notas Mi y Si con % (respectivamente) imprescindibles para subir un semi. 
tono cromftico esos séptimos grados, 


2°— Que para subîr un semitono cromàtico al 7? grado de la escala de Sol x + 
menor, (nota Fa x por la armadura de clave) hay que agregar un sotenido més i 
‘triple,gx). î 





(0%) Se entiende que para sumar esa cantidad es necesario que la armadura de ciave 
enga alteraciones alternadas, es decir, Simples y Dobies. 


Escalas menores 
usando dobles bemoles 


Escalas mayores 
usando dobles bemoles 


Escalas menores 


UADRO DE LAS ESCALAS ENARMONICAS DE VALOR TEORICO 
usando dobles sostenidos 


© 


Escalas mayores 


do dobles sostenidos 
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ESCALAS EXOTICAS 
Ademàs de Ia variedad de escalas ya conocidas y que musicalmente todas tie- 


nen-necesaria aplicaciéo, citaremos obras que, por su poca aceptacién, pertenecen a 
las llamadas escalas eziticas (1). 


Escala Mayor Suavizada (14) 


Esta escala encierra dos tetracordios distintos. EI primero pertenece al modo 
mayor, y el segundo al modo menor armonico. 


Ejemplo: 

















Escala Meror Mixta 
Se denomina asi, porque al subir se basa en el tipo arménico y al bajar pre 
senta el tipo melbdico. 
Ejemplo: 

















Escala Bohemia 


El caràcter de esta escala, es un tanto raro por-las dis distancias de tono y me- 
dio que encierra (3° a 4° y 6? a 7° grado). Su ejecuciòn produce un efecto excitante. 


Fjemplo: 
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Escala Oriental 


Esta escala se hace muy atrayente al oido a causa de sus dos tetracordios de 
idéntica formaciòn, 


Ejemplo: 





Escala Egipeia 


Esta escala presenta dos raros tetracordios, y por la extraîa disposicion de 
sus sonidos, se presta mucho para describir la languidez de la musica oriental. 


Ejemplo: 




















Escala Menor de Bach (15) 


Esta escala la utilizé muy a menudo Bach en sus composiciones. De sus dos 
tetracordios, el primero pertenece al modo menor, y el segundo, al modo mayor. 
Ejemplo: 

















Escala Pentaténica 


Esta escala se combina con cinco notas, y se balla frecuentemente en la mi- 
sica china, escocesa e irlandesa. 


Ejemplo: 














(19) Exética: extranjera, rara, singular, extravagante. 


(54) Los eélebres teòricos Blainville y Hauptmann, la Ilamaron mòdo mizto, Basevi, 
modo medio; Weitzmann, modo mayor suavizado, y Heinz, modo semi mayor. 





En ja antigua misica griega se usaron muchas escalas que respondian a los 
nombres de: Modo Dorico e Ipodorico; Frigio e [pofrigio; Lidio, Ipolidio y Mixotidio, 
modos, ya en compieto desuso. 





(05) Jucn Sebastian Bach. Uno de los grandes genios musicales. Naciò en Eisenach 
(Alemania) en 21 de marzo de 1685, y muriò en Leipzig ei 28 de julio de 1750. 
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rente n 
DE LA ESCALA CROMATICA 


dti expor todos i les y se sucede en 

arden da saio. Bi compio resia de 18 emioioa de 10 ano sm 
diatònicos y 5 cromaticos. 

Todas las escalas, mayores y menores, pueden ser transformadas en cromà- 
ticas (1). si 

Para convertir en cromdtica la escala mayor, procédase de la manera siguiente: 

1°— Se escribe la escala diatonica marcando con numeros romanos el VI y 
VII grado ai subir, y el V y IV al baiar. 


= 2 VI VI VV sai 


i i i de tonos usando 
Li bir, se dividen en semitonos todas las distancias 
Seat init de manera que, el semitono cromatico se st 
del diaténico, exceptuando de esta obligaciòn al tono que se halla entre dor 
grado que Îlevarà alteracion descendente para asi presentar el semitono diatonico 
antes del cromatico, 
39— AI bajar, se usard el anterior procedimento, pero con alteraciones des- 


° grado que Ilevarà al- 
tuando al tono que se halla entre el 5° y 4° grad 
fealie eceriante de narifa pos prataie i gico) dla Miani e 











màtico, 
Ejemplo: 
Escala eromélica de Do mayor 
a 
i; 6 7 
Subinio è «d è è 6 R 


i A z i i 





(Î) Hay 30 tonalidades (mayores y menores) y 30 escalas (excluyendo las melbcicas), > 
por consiguiente habrà 30 escalas cromAticas. 


(9 Las D. numeradas indican los 7 semitonos diatbnicos y las C., los 5 semitonos cro- 
méticos que consta la formaciòn de la escala. 


CAPITULO TR - RETTE 





uT 
Escala cromdtica menor 


Para convertir en cromdtica la escala menor, procédase de la manera siguiente: 


1°— Se escribe la escala menor ontigua (ver pàg. 93) marca di ime- 
ros romanos el I y II grado al subir, y el VIII, VII y VI ar bajar. Po 








cn VII VI VI 


2° —Al subir, se dividen en semitonos todas las 


4 distancias de tonos usando 
alteraciones ascendentes de manera que, el semitono 


cromatico se presente antes 


pero con alteraciones descen- 
fientes exceptuando a los tonos que se hallan entre ei #07 TO, y 70 al 6 
manera que presenten al semitono diatonico un. 


Ejemplo: 


Escala cromatica de La menor 














& 





va vi Y yo V 
3 


Con el fin de que el alumno se oriente en la forma como deben usarse las 
dobles alteraciones, insertamos 12 escalas cromàticas. Seis (3 mayores con sus re- 
lativas menores), lo son con armadura de sostenidos: y seis (3 mayores con sus 
relativas menores), lo son con armadura de bemoles 0. 

(®) La escala cromatica menor también consta de 12 semitonos, de los cuales 7 son dia- 
ténicos (las D numeradas) y 5 son cromaticos, ilas C numeradas), 

() Como eiercicio prietico, aconsejamos al alumino, tr 
las escalas mayores y menores, 





forme en cromdticas todas 
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Cromitica de Si mayor DIFERENTES TIPOS DE ESCALAS CRUMATICAS 








La escala cromitica puede presentarse bajo Sela Tipos Diferentes, 
En forma practica y sencilla, daremos las bases i 
Glassa ecesauas -para construir 
Cromdtica del Primer Tipo 


Escribase la escala diatònica y marcar con una cu 
tonicos naturales, 





va los dos semitonos dia- 


Escala Diatònica. Planteo 


















vi 
de Re f menor 





vw 
Cromitica 





DS STE 





= 


AI subir dividir los cinco tonos en semitonos, presentando al diaténico antes 
del cromftico; y al bajar presentar al cromatico antes del diatònico, 


Ejemplo: ler. Tipo: 


ET L= 


Cromatica del Segundo Tipo 
Escribir la escala diaténica. 























vm wr 
Cromdtica de Re | mayor 











AI subir usar el semitono cromdtico entre el 4° y 5° grado, y al bajar el dia- 
ténico entre el 5° y 4° grado. 


Ejemplo: 2° Tipo: 

















Cromatica de Sol } mayor 








23 
ppi» sla nt= i no v von © 

nare era 

pre taie e _ RIE 








Cromdtica del Terter Tino 
Eseribir la, escala diaténica. 





Al subir usar el semitono cromatico entre el 19-22 y 40.5? ‘grado, y al bajar el 
diaténico entre el 59-49 y 20-ler. grado. 


Ejemplo: 3er. Tipo: 
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Cromitica del Cuarto Tipo 
Escribase la escala diatònica. 


Ai subir presentar al semitono crombtico entre el 19-29, 49-59, y 50-69; y al $ 


bajar el diatònico entre el 69-50, 50-40, y 20-1°, 
Ejemplo de 4° Tipo: 





Cromitica del Quinto Tipo 









Escribase la escala diaténica 

Al subir presentar al semitono diatònico entre el 6? y 79 grado; y al bajar, 
el cromitico entre el 7° y 6? grado. ì 

Ejemplo: 5° Tipo: 














pi aos 
rr &pepnS 


mom wow 


Cromitica del Sexto Tipo 


Escribase la escala diatònica. 


Al subir presentar el semitono cromatico en todos los grados de un tono; y ; 
al bajar presentar al semitono diaténico en esos mismos grados. S 


Ejemplo: 6° Tipo: 









Observaciones 


Con la construcciòn de estas escalas cromiticas salta a la vista que los gra- 
dos que al subir presentan antes el semitono cromatico, lo hacen diaténicamente 
al bajar. 


También podemos observar que, con la base de la escala de Do mayor inter- 
vienen las siguientes notas alteradas: 








ler. tipo . Sip - Mib -Lab-Reb-Solb  « 
2 tipo . Sib- Mis-Lah-Reb=Faf 
3er, tipo Si5-Mib-Lab= Dog-Faf « 
49 tipo . Sib- Mib = Sol$- Dog - Fa # de 
5° tipo . .. Si b= Ref - Solg- Dog -Faf 
6° tipo ...Laf - Reg - Sol &- Do$- Fag «T 





es decir que, las cinco notas del orden de los bemoles usadas en el ler. tipo, vienen 
sustituidas, enarménicamente {una por cada tipo) por las cinco notas del orden de 
los sostenidos. (Léase el orden de los sostenidos en orden inverso, tal como lo in- 
dican.las flechitas). 


“ La escala cromitica més usada es la que presenta el 5° tipo al subir, y el 2° .Î 
al bajar. Efectivamente, nuestro modelo de escala cromética lo hemos presentade 
bajo esos dos tipos (ver pig. 116). 








DE LOS ADORNOS 


Tal como lo indica la palabra, los Adornos son sonidos auxiliares que dan a la 
miisica variedad y embellecimiento tornindola an màs agradable. Se indican por 
medio de pequeîias figuras y también con signos graficos celocados encima, debajo 
o entre las figuras de valor, que, en este caso también llamaremos notas princi- 
pales. 

Los Adornos en si, no tienen ningin valor, pero por màs ràpidamente que se 
ejecuten siempre toman una minima parte de‘duraciòn, sea a la figura que los pre- 
cede, sea a la que les sigue segun lo exija el caricter de la composiciòn o la in- 
terpretaciòn del ejecutante, 

Los principales son: 

Apoyatura ripida (1). 
Apoyatura larga. 
Mordénte. 
Grupeto. 
Trino. 

io. 
Fermata o Cadencia. 


Figuras y signos que indican los adornos 


Apoyatura larga Mordente 


‘Apoyatura rapida 


























Fermata o Cadencia 





























(1) Se lama también Apoyatura Breve. 


De la Apoyatura Rapida o Breve 


La Apoyatura ripida (en italiano Appoggiatura), es una notita cortada por 
una linea transversal, se coloca a distancia de un grado (superior o inferior) y se 
«ejecuta ràpidamente tomando una pequetia parte de valor a la nota principal. 

Ejemplo: 


Escritura. e 

















2 la nota 
sigulente 














Otra etecuelén x 


2 la nota (f 
precedente 








De la Apoyatura Larga 
La Apoyatura larga se indica con una nota de tamafio més pequefio de las 


Feales, tiene el valor de la misma figura que representa, y precede siempre a una 
figura real cuyo valor es de doble duraciòn. 


Ejemplo: 


Escritura. 


Ejecuciòn. 











| En as agruipaciones de 3 6 4 nota, la apo-! 
’ tara sélo afecta a la nota superior = * 
Ì 
i 
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Si la nota real Ievara puntillo el efecto es idéntico, es decir, que su valor serà 
siempre el que representa, 
Ejemplo: 


Escritura. 





Ejecuciòn. 





Del Mordente 


La formacin del Mordente consta de dos pequerias notas en figuras de semi: 
gorcheas y a distancia de tono o semitono una de oira, sea superior como inferior. 
También se indica con el siguiente signo: (4) 0 (AV). 


Su ejecuciòn es ripida y toma una minima parte-de valor a'la nota real a la 
cual està adherido, deteniéndose sobre la repeticion del sonido real. 
Eiemplo: 


Escritura. 


Ejecucién, 





Hay casos en que el carficter melbdico de la composicién requiere que el mor- 
dente se ejecute tomando su minimo valor a la figura antecedente. Para esto no hay 
regla fija, todo es cuestiòn de sentido musical. 


Escritura. 











Cuando el mordente viene indicado con el signo4wpara ejecutarlo se debe em- 
pezar por la misma nota principal, alternar. un grado con la nota superior y vol. 


yer a la primitiva. Si el signo està cortado por una linea vertical (4y), entonces 
ha de alternarse con el grado inferior. 


124 


Una alteraciòn sobre el signo, afecta a la nota superior y colocada abajo del 
signo, afecta a la nota inferior, (En este ultimo caso es necesario que el signo esté 


cortado). 





















































Ne ana cui a) 
| Con la nota superior | Con la nota inferior + ie e A RE ia 
' t ' i 
i MW MLA Ai i MW À ) 
Escritura, = "=: : = 
: I Ì ' 
, | Ti 1 
Ejecuciòn 
de las not 4 Ì 
correspon- È 1 
dientes Ì I 
Del Grupeto 


La forma del Grupeto es variada, pues viene «indistintamente indicada por 


un grupo de 3 6 4 pequefias notas en figuras de semicorcheas, o bien por el siguien-- .@ 


te signo: ao 0 $ (parecido a una ese horizontal 0 vertical). 


Cuando el signo horizontal (00) està colocado encima de la figura o nota prin- 
cipal viene llamado “grupeto superior”. Su ejecucién consta de 3 notas ordenadas en 
la siguiente forma: * 


Grupeto Superior y Regla Para Su Ejecucién 


Se comienza por la nota superior a la real, se continta con dos notas més en 
orden descendente y se resuelve sobre la misma nota principal. 


Cuando el signo colocado sobre la figura es el vertical (©), viene Îlamado 
“grupeto inferior” y su ejecucion consta también de 3 notas ordenadas en la si- 
guiente forma: 


Grupeto Inferior 


Se comienza por la nota inferior a la principal, se continiia con dos notas més 
en orden ascendente y se resuelve sobre la misma nota principal, 


La ejecucién del grupeto es ràpida, y toma una minima parte de valor a la 
nota real. 


_— Hiemplos: 


Grupeto Superior 


Grupeto Inferior 


Escritura 
con notas 


Escritura 
con el signo 


Ejecuciòn 
y efecto 





ie 





(8) Para més claridad hemos presentado el ejemplo sin quitar a la nota su parte de 
duraciin. ll. - 
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Grupeto de Cuatro Notas 
La ejecuciòn del grupeto con 4 notas se efectita cuando el si 
entre dos notas de diferente nombre y su duracién la toma de la prima! a 
dos notas principales, con el siguiente procedimiento: 
1°— Se empieza por la nota superior a la principal, 
29— Se continua con dos notas en orden descendente. 
39—Se retrocede a la peniltima de esas notas y se resuelve sobre la segunda 
nota principal. 
Ejemplo: 


Notas principales 


Escritura 
con notas 


Escritura 
con el sigr 


Ejecuciòn 
y efecto 








Casos Particulares 


19— Si las dos notas principales que encierran el grupeto son del mismo nom- 
bre y sorrido, la ejecuciòn se harà con 3 notas y con el mismo procedimiento cono- 
cido (se entiende, suprimiendo la cuarta nota), * 

2°— Si las dos notas principales son del mismo nombre, pero en distancia 
de octava o ‘bien de semitono cromatico, el grupeto se ejecutarà con 4 notas. 

39— Una alteraciòn sobre el signo afecta a la nota superior, y colocada ‘de- 
baio, afecta a la nota inferior.* 


Ejemplos: — 








Escritura. 


Pjecuciòn. 
f 
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En las composiciones de cardcter calmo, el'grupeto debe ejecutarse pausada- 


mente, sucediendo lo contrario en las composiciones alegres donde la nota principal A 


y el grupeto se ejecutan como si fuera un grupo de cinco notas iguales, 


Tanto las indicaciones como la interpretaciòn del grupeto es variadisima y pa- 
ra que el estudiante o ejecutante pueda compenetrarse de "como debe ejecutarse un < 


grupeto” es necesario que recurra a las obras de los grandes autores clasicos (anti. 


guos y modernos), como Bach, Scarlatti, Haydn, Mozart, Clementi; Beethoven, Cho. | 
pin, etc, pues con la leetura de sus geniales obras, se profundizarà en la cultura 


musical ‘de los adornos en general, 


Concepto Particular 


—"“Teniendo en cuenta que cada ejecutante tiene un estilo propio para 
la interpretaci6n de los adornos, nosotros, con el fin de facilitar esta dudosa 
tarea, aconsejamos al alumno lo siguiente: Sea apoyatura, sea mordente com 





grupeto, t6mese la pequeîia parte de duraci6n a la nota o tiempo antecedente, 


de manera que la figura de valor real siguiente, sea ejecutada en el tiempo 
que por medida musical le corresponde."— 


Algunas variadas indicaciones y ejecuciones sobre tres notas 




































































, 
Escritura. 
i + 
ed 
Î s* TS D 
Eri 
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Indicaciones y ejecuciones sobre cuatro notas 
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ActaRAci6n. — Hoy dia, la mayoria de estas ejecuciones vienen escritas con no- 
tas y figuras reales prescindiendo de la indicaciòn con signos. 


No hace muchas. aîios se observaba escrupulosamente la siguiente indicaciòn: 
cuando el signo del grupeto miraba con su ganchillo izquierdo hacia abajo (m») de- 
biase empezar su ejecucién desde la nota inferior y si por el contrario ese ganchillo 
izquierdo miraba hacia arriba (ea) entonces principiaba con la nota superior. En 
lo actual se hace caso omiso del primer signo (19) y siempre se empieza el grupe- 
to por la nota superior, pues los autores, cuando deseanì lo contrario lo eseriben con 
las notas correspondientes. 
Ejemplo: 
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DEL TRINO 

EI Trino (del italiano Trillo) es un adorno muy elegante, y consiste en la su- 
cesiòn ripida de dos notas contiguas y alternadas entre las cuales media un tono o 
un semitono, Se indica con la letra Tr o Tril seguida de una linea ondulada que 
continda hasta la duracion, de la figura que leva ese adorno (tril an). 

El trino empieza casi siempre por la nota superior a la principal Iamada nota 
auzilior, no va sujeto a ninguna cantidad de notas prefijas y para su ejecucién, in- 
tervienen dos factores principales: 

1° EI movimiento del compàs, 

2° La habilidad del ejecutante. 

Si el movimiento del compàs es ripido, podràn batirse 4 notas por cada 
valor de negra, pero si dicho movimiento es algo pausado, se Ilega facilmente a 16 
repeticiones, aunque hay ejecutantes que alcanzan de 24 a 32 notas, sacando asi efec- 
tos estupendos de igualdad y brillantez. 


Fjemplo: 
hibee 











Ejecuciòn 

















En un movimiento alegre. 











En un movimiento pausado. 


La ejecucion con figuras de fusas es la més aceptable y generalizada, 


FI efecto del trino puede ser embellecido con el empleo de la Preparacién y 
Resoluciòn. 

La “prepardciòn” viene representada por una apoyatura répida, y consiste en 
empezar el trino con ese adorno, colocado a distancia de grado inferior o superior a 
la nota principal. 

La “resolucién’ viene representada por un mordente o también por un gru- 


peto, y consiste en terminar el trino con ese adorno. Dicha resoluciòn ocupa siem- . 


pre el lugar de las ùltimas notas que corresponden al mismo trino. 


Exruicaciòn: Si por una blanca se baten 16 fusas y la resolucién consta de 4 
Mgrupeto) su ejecucién se hard con 12 notas de trino, y 4 de resolucién (total 16). 


Eiemplo Trino con preparaciòn y resoluciòn: 


frilo frilo 


Escritura. z 




















Ejecuciòn. T 
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La preparaciòn con la nota superior es de efecto nulo, i, 
comienza con esa nota, sin embargo, como no hay regla sin Lari si dun 
casos de motivos melédicos en los que el trino debe ser atacado por la TE nota 
principal y esto sucede cuando la nota precedente al trino Ilega a él por grado con- 
dura, (canina o descendente) y en la mayoria de estos casos, se omite la re- 
solucién. 


También puede obtenerse ese efecto haciendo preceder inci 
la apoyatura del mismo nombre, h RA Ripe ra 


Ejemplo: Trino atacado por la misma nota principal: 





Una alteracién colocada encima de la indicaciòn tril (o tr. 
Leno ra alter n tril (o tr.) afecta siempre a 


Ejemplo: 








En todo lo que atafie a apoyatura, mordente, grupeto stanci 

È Îe a i ente, y trino, la dist: ue 

Dada entre sus notas serà siempre de un semitono diatonico, o tona; jam ser de 
no y medio, i 


Cuando un trino es de larga duracién, es de buen efecto emj jecucib 
a notas contadas para ir gradualmente aumentando en cantidad Spoec 


Ejemplo: 
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DEL ARPEGIO 


Arpegio es la ejecuciòn més o menos ripida y sucesiva de las notas que for./ 
man un acorde (*). Viene indicado con una linea ondulada trazada verticalmente yi 


colocada a la izquiekia del acorde. 


Su ejecucién empieza del grave al agudo, y para que empiece al inverso se 


coloca una pequefia linea curva encima de la nota superior. 
Ejemplo: 


Ascendente 


Escritura. 


Ejecuciòn. 





El arpegio puede tener valor propio, y es Simple cuando no sobrepasa la oc- 
tava, y Doble si se extiende a dos octavas. 


Arpegio simple Arpegio doble 








DE LA FERMATA 0 CADENCIA 


Las palabras Fermata (del italiano Fermare, “Detener”) y Cadencia (del ita- 
liano Cadere, “Caer”) se unen para expresar un adorno musical de efectos capri 
Chosos puesto que, el ejecutante aprovecha este pasaje musical para lucir sus culi. 
dades de virtuosismo técnico o vocal sin sujetarse a compés alguno y con libre al. 
bedrio de modificar a su gusto la misma inspiracién del autor. 


Se dice “fermata” porque se Fee en primer término un calderòn y claro È 


se detiene el movimiento prolong: ‘esa nota, 


Se dice “cadencia” porque se ejecutan sin estar sujetas al compis una serie de -i 


dificultades que giran siempre bajo el dominio habilidoso del intérprete para luego 


SE orpezolver sobre la continuacion melédica escrita por el autor y sujeta a la ley | 


del compàs, 


La cadencia se escribe siempre con notas més pequefias y vienen acompaia- 
das por un término italiano “a piacere” que quiere decir a voluntad, 


Ejemplo: 





Cadencia 





(9)_Li&mase.“acorde".a-la agrupaciòn de 3, 4 é més 3onidos diferentes (ver pàg. 145) 
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ADORNOS DE IMPORTANCIA SECUNDARIA 


Ademas de los adornos ya mencionados que son de uso imprescindible, existen 


Sì rambién otros de una importancia relativa cuyo nombre gira con el mismo origen de 
los adornos principales, 


Haremos su presentaciòn: 
Doble Apoyatura — Doble Mordente — Fioritura — Trino Antiguo. 
La Doble Apoyatura es parecida al mordente y sus dos notitas van colocadas 


al grado superior y otra al grado interior de la nota principal, También se pre. 
HAI SCOEANdone P6 rei acidi e dercindie 


Ejemplo: 


Superior Inferior Ascendente 


Descendente 


Ejecuciòn. 




















La apoyatura puede presentarse con'3 y a veces 4 notas. Si es de 3, es triple, 
y si es de 4, es cuadruple. 


Al igual que su homònima, no tienen valor real, y ìo toman tanto de la nota 
principal, como del sonido precedente pues esto corre a criterio del ejecutante. 


Ejemplo de Apoyatura triple y cuidruple, 








DEL DOBLE MORDENTE 


El doble mordente es una especie de “trino corto”, se compone de 4 notas, da 
comienzo con la nota principal y se indica con el siguiente signo (MW). 


Su elecucién es répida y toma valor de la nota real, deteniéndose sobre esta 
ùltima. Si el signo està cortado con una linea vertical, su ejecucién se efectia con 
la nota inferior, 


Ejemplo: 


Indicaciòn. 





Ejecuciòn. 
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DE LA FIORITURA 
La fioritura (del italiano Fiorire, “Florecer”) se indica con la sucesiòn de 5 


6 pequefias notas; no tienen valor, y se ejecutan rapidisimamente. Su efecto es en 
bellecer o “florear" algiin pasaje melédico reguerido asi por el autor. * 






Ejemplo: 


Escritura. 





Ejecuciòn. 

















A veces la fioritura puede tener valor propio y esto sucede cuando sus notitàs 
adornan un canto melédico. La cantidad de esas notitas debe equivaler a la nota. 
que representa la melodia y su ejecucin serà muy suave, para asi dar màs realce 
al canto principal (). 


Ejemplo: 















































ele 

















DEL TRINO ANTIGUO 


El trino dntiguo tiene variadas indicaciones gràficas que fueron muy usadas! 
por los grandes maestros clasicos especialmente por el célebre musico Juan Sebas- 
tiàn Bach, donde estos signos forman parle integral en la mayoria de sus inmorta= 
les composiciones, 


Como simple curiosidad, presentamos ‘lgunos de estos signos sin detenernos: 
en explicaciones por la razn que, ninguna de ellos està sujeto a regla prefija y. 
su ejecuciòn depende mas que todo de la cultura artistica del intérprete. 


(*) Comunmente Ilamada variacion: 


Ejemplo: 




































































Indicaciòn. 
Una de las 
‘manera 
interpretativas 
de = = 1 
; 
ag 








DE LOS GENEROS 


musicali 9Fnero musical:se entiende la clase de sonidos usados en una composicién 
‘usical, 
Los géneros son trés: 
Diatfnico 
Cromitico 
Enarménico 
El género diaténico es originado por el modo mayor o menor de una escala y 


por consiguiente debe desarrollarse por tonos, semitonos diaténicos e intervalos que 
se forman entre si, con las notas de dichas escalas (5). È 


Ejemplo: 

















7 EE 








“a 





(9) Exceptuando a la escala menor armonica que contiene un intervalo de 2% aumen- 


434 









EI género cromatico se basa en las escalas cromaticas, y en él imperan tonos, 
semitonos diatonicos y cromfticos y cualquier intervalo, sa consonante como di: 
sonante.. 


Ejemplo: 









































El género enarmbnico nace de la Enarmonia, presentando grados que cambian ‘(ff 
de nombre sin variar de sonido, (Tal como sucede en las Escalas Enarmonices) ‘i 


Ejemplo: 
2 Romena RTG 
ail} t 
re 
a 


Una composiciòn escrita inicamente con el género diatònico, resultaria dema- 
siado monòtona ; con el cromdtico, pecaria de tediosa e irresistible, y con el enarmé-'*) 
nico, quitaria toda faz extensiva limitando sus miltiples efectos, por consiguiente es- 
tos géneros deben usarse combinados y alternados para'asi obtener estupendos. efec- 
tos concordantes. 







































































EI estudio de la Armonia enseia en forma correcta como deben emplearse los i 
citados géneros. 


CAPITULO XI E 2 
DE LOS SIGNOS DE ABREVIACIONES 


Muchos fueron los signos empleados con objeto de simplificar y abreviar la 
escritura musical, especialmente para la musica instrumental y manuscrita, 


de esos signos, casi totalmente reformados son usados hoy dia y deri. 
van de los antiguos manuscritos de musica egipera, 





Se le lama Abreviaturas porque abrevian Ja notacién y reducen el espacio. 
Citaremos los principales: ì 


“En la primera parte de esta obra hemos citado dos signos de importancia: el AB 
“Ritornello”, y las letras D.C. - Da Capo.” Ver pgina 86) 
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DE LA LLAMADA (en italiano “Ripresa”) 


Esta indicacion se hace con el siguiente signo $4 y sirve para excluir dela 
repeticién una cantidid de compases asi requeridos por el autor, de manera que, al 


encontrar los términos dal $$ al Fine, se ha de repetir desde donde està el signo & 
y concluir donde està el Fine. 


Ejemplo: 


& 





































































































‘Dal Sf al Fine 


DOBLE RIPRESA (Doble Nlamada) 
Para la doble ripresa se.usan dos signos: & y@. 


Su efecto es repetiî ‘una cantidad de ‘compases ya ejecutados, evitando asi la 


Feescritura. Se indica con las palabras italianas Dal Sal è, poi segue (Desde el 
al @}, luego continda). Frag % 


Ejemplo: 






























































En la mùsica manuscrita es muy ficil encontrar estas Îlamadas indicadas con 


signos distintos, tales como: Y — y—&— —$, pero los màs comunes son 
los ya indicados, (4 %). ; 


DEL TREMOLO (1) 


EI trémolo es una sucesiòn rapida de una, dos 0 înés notas (segin sea el.ifis- 
frumento que lo ejecute) y se indica colocando sobre la, 0 sobre las notas la palabra 
trémolo o simplemente trem. 


Cuando las notas del trémolo son disjuntas, se indica con las figuras de su du- 
raciòn agregandole las rayas que corresponden a la figura de cantidad. 


Los instrumentos de Arco (especialmente el violin) pueden ejecutar el tré- 
molo de una nota sola (*) empujando y retirando muy velozmente el arco con un 
ligero movimiento de mufieca sin separarlo absolutamente de las cuerdas. En cada 
uno de estos movimientos pueden producirse 4, 6 u $ notas. 





(1) Dicese también tremulo. 


(*) Citamos el caso de una nota por excepcidn, puesto que son los iinicos que pueden _ 
hacerlo, pero, también lo ejecutan con dos notas. 
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Ziemplo sobre la escritura y ejecucìòn del Trémolo: 


Instrumentos de Cuerda 



















































































Del antecedente ejempio, obsérvese por su orden mumérico lo siguiente: 
1. Que las 3 rayas debajo de la redonda indican una cantidad de 32 fusas. 


2. Que las dos redondas forman trémolo por Jas 3 rayas inelinadas y que el 
valor de las dos, equivale a una sola redonda, 


3. @Que las blancas en forma de fusas sélo equivalen al valor de una, 


4. Que las dos negras en figuras de fusas equivalen a una sola y que las ra- 
yas no deben unirse con. las lineas de dichas figuras (3). 


5. Que esas dos notas producen un trémolo simultàneo o a doble notas. 


Aunque los instrumentos de viento pueden ejecutar el trémolo solamente con 
dos notas disjuntas (*) es de cierta dificultad para los de madera y casi imposible en 
Ios instrumentos de metal. Su indicacién es anéloga a la anterior de dos notas pero 
apenas harén un discreto trémolo en cantidad de semicorchess (*). 


Instrumentos de viento 
Ejemplo: 


Escritura, 


Posible ejecuciòn 











(9) En algunas escrituras se indica también asi: 


(4) Con notas conjuntas producen el trino. aa 


(*) De clerto habrà ezcepciones segin la habilidad del ejecutante. 
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TREMOLO PIANISTICO 


En el piano el trémolo puede ejecutarse con 3 è 4 notas y puede Ilegar a 8 con 
‘ambas manos. LI 


Las notas de este trémolo se dividen en dos partes. A una de estas partes se 
le asignan 2 6 3 notas y a la otra solamente una y ésta puede ser tanto la superior 
como la inferior (a gusto del intérprete) pero, en cualquiera de los dos caisos el gru- 
po de notas debe ser atacado en lu parte fuerte del tiempo, 


Ejemplo: 


(de 3 notas) 


Becsitura. trémolo (de 4 notas) IPÉMOÎO mean vv rrrnriinie 
î fee B 4 
o ni 

Ò 


























{de 3 notas)!ToM, 


TEMO e trem. 





Escritura. 
































Ejecuciòn. 











TREMOLO DE 6 Y 8 NOTAS 





























































































































trem. o i 
$ E Pe DI 

L sie 1 È t 

= = = 

Escritura. v 
(6 notas) (8 notas). n i 
; id 
} ia 

Ejecuciòn. 
tatti 

33333 = 


(#) AA veces-la indicaciòn trem.... viene suprimida y se subentiende. 
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ABREVIACIONES GENERALES Gb 
Para repetir con igualdad una nota, se usan unos puntos que suman la canti! 


dad de notas a ejecutar,.0 bien unas rayas que atraviesan la plica de la figura. (EP! 
mimero de rayas es relationado con la figura que debe representar). 5 











CUADRO DE EJEMPLOS (Con explicaciones) i È» 


























Para repetir un compàs se usan las mismas lineas agregando dos puntos (uno 
arriba y otro abajo), y si este signo, (las lineas), cruza la linea divisoria, entonces 


jecucién, indica Îa repeticion de los dos compases anteriores, 












































Los tresillos y seisillos también pueden ser abreviados. 


















































Escritura, 
La palabra simile indica que se debe ejecutar el, o los tiempos que faltan para 
Ejecucién, completar el compàs al igual del, o de ios ya ejecutados. 
NOTAS ALTERNADAS 
Escritura, 
Ejecuciòn. È 
è 








Para repetir uno 0 dos tiempos se usan unas lineas que atraviesan oblicuamen-'* 
te parte del pentagrama. Su cantidad una-o dos es indistintamente igual para el 
mismo efecto. {?) El mismo efecto se obtiene colocande sobre los dos compases la palabra latina Bis 
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Una raya transversal en la linea de la figura indica la repeticion dobire/ibiua, 


nota, (Es-muy usada en la musica para violin), 











FIGURAS Y SILENCIOS ANTIGUOS 


Los signos usados antiguamente para expresar el valor de los sonidos fueron 
muchos, pero ninguno de resultado positivo. No creemos oportuno extendernos con 
razonamientos y datos hist5ricos respecto a los signos antiguos, o Neumas, con sus: 
Punctum, Virgà, Clivis, Podatus, Scandicus, Climacus, Porrectus, Torculus, etc, y que 
el director de los coros trazaba en el aire con la mano, indicando asi si el sonido des 
bia ser largo 0 corto, bajo o alto: alto-bajo-alto, 0 bién bajo-alto-bajo. Las primeras 





figuras de valor positivo aparecieron en el siglo Xv y a principios del xvr y se adap”° 


taron para la mensura (medida musical o compàs) y que en parte originaron nues-$/4 


tras figuras modernas (*). 


Estas figuras originarias fueron Îlamadas longa y brevis, a las que més tarde 3 


se afiadieron la mdrima y la semibrevis. 


La longa era unidad de compis y valia tres tiempos perfectos, a causa de su 
relaciòn numérica con la Trinidad: el Padre, el Hijo y el Espiritu Santo. La brevis' 


era la unidad de tiempo (tempus) y su duracién era de un movimiento de mano," 
tactus (un tiempo, casi equivalente a nuestra Negra). A la brevis sobrevino la sessi 


mibrevis (mitad del valor de la brevis y nuestra actual Redonda), y luego se agre.: 
g6 la minima (nuestra Blanca). 


Proporcién y notacién ‘gràfica de dichas figuras: 


Mézima Longa Brevis Semibrevis Minima 





La notacién en negro usada durante varios afios fué modificada por la nota- È 


ciòn blanca, que consiste en dejar un claro en la longitud y forma de las nombra< 
das figuras (9), 3 


Maxima Longa Brevis:Semibrevis Minima 
casi sa i Q ° 
Semibrevis @ convertida en nuestra moderna Redonda--o 
Minima * convertida en nuestra moderna Blanca an (0) 


(3) A estas figuras se les Îlamaba notas mensuralis, 0 sea misica proporcional, 


(9) Félix Clément, en su Histoire de la Musique, dice que “la notaciòn blanca fué adop- 
tàda en el norte a fines del siglo xIv". 


(1)En Italia aùn se le Ilama semibreve a Ja Redonda, y minima a la Blanca. 
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Valor relativo 


La màxima vale: 2 longas, 6 4 brevis, u 8 semibrevis, 


Comparadas estas figuras con la Redonda 
lor de equivalencia es el siguiente: 


ò 16 minimas. 
de nuestro sistema moderno, su va- 


La mdrima vale 8 Redondas. 

La longa vale 4 Redondas. 

La brevis vale 2 Redondas, 

La semibrevis igual valor de la Redonda. 
La minima igual valor de la Blanca. 


si ) propésito del valor se las citadas figuras (incluyendo hasta nuestra Semi- 
gorchea), es curioso conocer la expresiòn risuefa y pintor los anti 
las designaban. Hela aqui (tradueida del latin): ©. ‘oct Son que los antiguos 


La mdrima duerme. 
La breve se sienta. 
La minima ande, 
La corchea vuela. 


La semibreve se pasea. 
La longa se acuesta, 
La seminima corre. 
La semicorchea se desvanece, 
(Del Diccionario de Felipe Pedre:l) 


La brevis es conocida también con el nombre de cuadrada, y es la iinica fi- 
gura ‘que todavia suelen empìear algunos autores (11) 


Estas figuras antiguas también tienen sus pausas correspondientes, 














Mixima «Longa Brevis o Cuadrada (12) 
Figuras 
Guién vertical desde | Guién vertical desde |Punto.de forma cuadradal 
la lvhasta la 4* linea | Ja is hastala'##linea [que Mena el 3er. espacì 
Silencios 




















El empleo de las lineas divisorias (Ilamadas también virgulas, siglo xvi) anu- 
16 completamente el uso de las nombradas figuras y pausas. 
Se conoce también una figura de menor valor que la Semifusa, Ilamada gu- 


rrapatea. Lleva cinco ganchillos y vale la cientoveintiochava parte de la Redonda: 
Es usada raramente (19), 








(11) Véase Clementi. Estudios Gradus ad Parnassum, N° 16: Compàs de i 


(12) Una denominacién acertadisima de la cuadrada seria: doble unidad. 

(19) Beethoven Ja usò en la sonata denominada Pafhétique, op. 13, aunque muchos 
adomnos,, al ejecutarlas velozmente, no se percatan de las cinco rayas... confundiéndolas con 
Vetiitusas. (Ver pig. 24 la misma'explicacién) . È 


















NOTACIONES CONVENCIONALES 


Es generalizada la costumbre de emplear la 
sentar un compés de espera, sea éste cual fuere, 


pausa de Redonda para repre. 
Ejemplo: È 


Si la espera es de mayor duracidn (2 compases), pueden ser representados por 
un silencio de Cuadrada (doble unidad), y si es de 3 compases, con una de Cuadca, 
da y uno de Redonda, que especialmente en la misica orguestal son imprescin 
bles, siendo de préctica colocar la cifra indicadora sobre los silencios correspon- 





dientes a la cantidad de compases a esperar. 
Fjemplo: 





Grandes Silenclos 


Cuando la cantidad de compases 
usa una raya vertical (y a veces dos), 
pases que hay que esperar. 


a esperar sobrepasan de tres, entonces se 
y encima las cifras indicadoras de los com- 


scins289 letras V. S. (en italiano, Volta Subito) vienen colocadas al fin de una 
Pigina de musica (se entiende misica manuserita) para indicar que se debe dar 
vuelta la hoia lo ms pronto posible, para asi no retardar el movimiento melédice. 


x Cuando en la misica orquestal un instrumento no tema parte ‘en un trozo 
completo, se indica con la palabra Tace 0 Tacet (del latin tacere, calar). 





(3) Cominmente estos silencios se encierran entre doble linea. 
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PRINCIPIOS DE COMPASES INCOMPLETOS 
Son muchisimas las composiciones que dan comienzo con un compis inéom- 
pleto. Se le conoce como: Principios Ritmicos Melédicos, y se definen tu 
Ritmo Tético; Acéfalo o Procataléctico; y Anacriisico, 
Ritmo tético es cuando un motivo melédicocomienza en el tiempo fuerte del 
compis. 


Ejemplo de Ritmo tético, 


+ 


Ritmo acéfalo (sin cabeza) o procataléetico es cuando una melodia comienza 
en una parte debil del compés, o del tiempo. 


" Ritmo Acéfalo. Fiempo | 











Ejempio 






Ritmo anacrusico es el rasgo melòdico que precede al tiempo fuerte, 
Ejemplo I Ejemplo I 


de ritmo anacrisico. 

















D. F. 5 e D. E D.D. 


Cuando una pieza termina incompleta, la explicacién la hallamos en el ritmo 
Los valores que faltan en ese ultimo compas vienen suplidos por los que dieron co. 
mienzo. 


Ejemplo: 





COMA DE RESPIRACION® 


‘de respiracién se encuentra en la musica para canto y en los solfeos 
pe 5 Dita dmn oportuno para respirar sin desmedro de cortar una 
frase, o una ligadura de expresion. (Véase Lemoine: Solfeo de los Solfeos, cualquier 
volumen). 


Ejemplo: H. Lamone 


‘ i 
= TERE 
"edi 
FIN DE LA SEGUNDA PARTE 
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TERCERA PARTE 
Si i CAPITULO XI 
MELODIA Y ARMONIA 
La base primordial de la musica es la Melodia y Armonia (1). 


La continuidad y variedad de los intervalos melédicos dispuestos con gusto y © 


arte, forman la melodia, que tanto agrada y deleita a nuestros oidos. 


Melodia, 





La combinacién y ejecuciòn simultanea de varios intervalos melédicos, for 
man la armonia cuyo arte consiste en tratar distintos sonidos en forma agradable 
al cido, 








Una voz, o un instrumento que ejecute una melodia al mismo tiempo que un 
piano, u otros instrumentos acompafien, producen un conjunto arménico, 


Ejemplo: 
Serenata i 
A. E. D'Agostino Tutta de 
Op. 73. Enrique Guerri 








(1) Reicha dice al respecto: El grandioso edificio musical descansa sobre: dos colum- 
nas de ‘una misma importancia y grandor, la Armonia y la Melodia. n 3 
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T =. 
ta — le ricordi gico - > che sull a 
n 
= 











— En el citado ejemplo, el piano ejecuta 3. 4 y 5 sonidos simultàneos los que, 
armonicamente vienen llamados Acordes. 


DE LOS ACORDRS 

El'acorde, base del sistema armbnico, es la agrupacin de'3, 4 6 5 sonidos per- 
teniecientes-a-una misma tondlidad y formando una serie no interrumpida de tere 
ceras sobrepuestas, + 


_La nota més grave de tal acorde se llama Fundamental; las demis notas des- 
empetian las funciones de tercera, quinta, séptima T novena de la fundamental. 


Ejemplo: 





El acorde de 3 sonidos se denomina musicalmente Triade (grupo de tres) y es 
consonante puesto que en su formaciòn entran intervalos-consonantes. (Ver 22 par- 
te, pàg. 89.) (*) pero si a esta triade se le agregara un cuarto sonido (sea cual fue- 
re), este ultimo formarà infalibleriente disonancia con uno de los tres primeros y 
desde luego, el acorde serà. disonante. 


Fjemplo: 


Acorde consonante. 























Disonancia Disonancia Disonancia 
una 2 una 2 una 7na 





. l (8) Exceptuando la triade que se forma sobre el'7® grado que, aaa 
lvalo de 5* disminuida, viene considerada disonante. PESA 
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Los acordes que reposan sobre los grados de la escala mayor se dividen en 


tres érdenes numéricos, y son: 


El 19, 4° y 5° grado son acordes de Primer Orden, se componen de dos ter: 
ceras, mayor la primera y menor la segunda (en el conjunto 3* mayor y 5* justa), 


El acorde consonante de 4 sonidos se obtiene con la duplicaciòn a la octava 


de uno de los sonidos que forman la triade consonante. Este sonido duplicado, es 
de efecto auditivo, 





Duplicacion ' Duplicaciéa | Duplcacion + y constituyen la triade Dar 0 acorde perfecto mayor, A 
DT de la fundemental } de ia tercera; de la quinta } i Acordes de primer orden. (38° mayor y 5° justa), 
consonante £ Ejemplo: 
de 4 sonidos 
= justa | (idem) (idem) 





El acorde està en estado fundamental, cuando la parte grave del mismo està 
ocupada por la fundamental, aunque el escalonamiento de las demàs notas no es- 
té en distancia de terceras, por el contrario, si la parte grave està ocupada por "di 
Una nota que no es la fundamental, entonces e] acorde està en estado de inversion. 

Ejemplo: Los acordes de Segundo Orden reposan sobre el 2°, 3° y 6° grado. De sus 
nine. dos terceras, la primera es menor y la segunda es mayor (en el conjunto 38 menor 
y 5* justa), y constituyen la triade menor o acorde perfecto menor, 

Acordes de segundo orden. (3* menor y 5° justa). 
Ejemplo: 






Para saber si un acorde es 0 no fundamental, basta aproximar a su nota gra È 
ve, toda nota superior (se entiende que no debe alterarse el sitio de la nota màs 


grave). Si con este acercamiento se obtiene una serie de terceras sobrepuestas, gl 
‘acorde serà fundamental. 





Sobre el 79 grado està el acorde'de Tercer Orden. Sus dos terceras son nie- 
nores (en el conjunto 3* menor y 5% disminuida), y constituye la triade sensible 
o Acorde de 5% disminuida, n 

Acorde de tercer orden (3% menor y 5° disminuida). 

Ejemplo: 





(EI resultado de la aproximacién, da dos acordes fundamentales). 


- Si al hacer esta operacién no ‘se obtiene la serie de terceras, entonces el acor- 
de estarà invertido. 





(El resultado de la aproximacién, da dos acordes invertidos). 


Todos los grados de ila escala se prestan para formar un acorde de tres so- 
nidos, pero no todos son de una misma importancia, ni de una misma formaciòn. 
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454412 menor armònica presenta los mismos acordes, pero con alginas va- 
riantes, 

Los acordes de primer orden reposan sobre el 19, 49 y 5° grado. — Variénte: 
El 1° y 4° grado pertenecen a la triade menor y el 5° a la triade mayor puesto 


que la nota de su primera tercera corresponde a la nota sensible y por consiguiente 
elevada de un semitono. 


Acordes de primer orden. 


(1° y 4° grado = 3* menor y 5* justa; 59 grado = 3* mayor y 5 justa). 
Ejemplo: 


El 6° grado es acorde de segundo orden y està compuesto como la triade 


mayor. 


Acorde de segundo orden. (3* mayor y 5 justa). 
Ejemplo: 


È - 


vi 


Los acordes de tercer orden reposan sobre el 2° y 7? grado, = Variante: 


Sobre el 29 grado se denomina acorde de quinta disminuida, y sobre el 7? triade 
sensible. 


Acordes de tercer orden (3* menor y 5° disminuida), 


Ejemplo: 





Sobre el Ser, grado reposa un acorde que por su formacién no pertenece a 
ninguna de las tres érdenes mencionadas; se compone de dos terceras mayores 
fen el conjunto 3° mayor y 5° aumentàda), y viene denominado triade aumen- 
tada. Este acorde no puede ser tratado diatònicamente porque su estructura per- 
tenece è la armonia cromdtica (?), 





(9%) Nuestro propésito fué dar una idea muy superficial sobre el significado de las 


palabras Armonia y Acordes. Para un estudio serio y profundo de esa ciencia hay que recu- 
rrir a un Tratado de Armonia, 
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Acorde de triade oumentada. (3% ma 


Yor y 5° aumentada). 
Ejemplo: 


13° aumentad: 
iI 


m 


Los acordes reunidos: 

















(Como ejercicio, aconsejomos al alumno, reproducir el citado ejemplo en to- 
das las tonalidades mayores con sus relativas menores, y agregamos que, usando 
con criterio musical los tres primeros acordes (los de primer orden) se puede ar- 
monizar o acompatiar en forma sencillisima, la melodia de una pieza popular, siem- 
pre que no sea modulante). 


FENOMENO FISICO ARMONICO 


Haciendo vibrar un cuerpo sonoro, aparte del sonido principal 0 fundamental, 
se producen por efecto de resonancia otros sonidos Ilamados Arménicos o Concomi- 
tantes. n 


Un buen oido, sensible y.avezado, acercado lo més posible al sonido gene- 
rador, puede percibir hasta cuatro de esos sonidos concomitantes, pero el Acusticòn, 
instrumento usado en Actistica (*) al recoger y ampliar las vibraciones, registra 
una serie semiescalonada de diez y màs sonidos armnicos. 


(*) Acistica (del griego akoustike) ciencia que estudia la formaciòn, propagaciòn y 
propiedades del sonido en todas sus aplicaciones. 


Efeeto de los sonidos percibidos musicalmente 





Estos arménicos se perciben ficilmente por medio de un aparato inventado 
fisico alemàn Helmholtz (1821-1894) que le diò el nombre de Resonadores. 


susta/01 $onidos que mis elaramente pueden percibirse estàn a distancia de 8* 
(justa), 124 (usta), 15% Gusta) y 1? (mayor), los que acercado y agrupados 
forman un acorde que bien puede ser e acorde'perfecio mayor. 

Demostraciòn: 


por el 









Acorde * 
perfecto mayor ", 












Si relacionamos las distancias que nos dan los cuatro primeros arménicos (a 
partir del generador), cada uno de los inmediatos produce el siguiente intervale: 
octava justa, quinta justa, cuarta justa, y tercera mayor, 


ona ® 





Experimento a efectuarse en el piano 
Para prober la existencia de los armbnicos indicamos ei siguiente experimento: 
1°— Quitese ia ta frontal de un piano y acérq juese el oîdo lo màs préximo 
al encordado. — i 


2°— Bdiese una tecla sin producir sonido, sosteniéndola con el dedo. 


3° Téquese bien fuerte y repetidas veces (3 6 4), la tecla que forma inter- 
yalo de octava inferior con la tecla bajada, que serà la que produce ci 
sonido fundamental o generador. 

4°— Al terminar las 3 6 4 repeticiones de la nota, las cuerdas de la tecla fir- 
me quedarà vibrando muy suavemente, percibiéndose ese sonido por efee: 
to del fenémeno fisico arménico, 0 por simpatia, 
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$*— Continiese el experimento bajando una por ver las ieclas que forman 
intervalo de 123, 158 y 17? con el sonido fundamental. 


















































‘dar idem 
TT tI Si 
Site Sia 
dira de sv dea | ((itermo des ||| "oro 
Sonido + 


fundamenta! (0) 


Este fenémeno fisico arménico fué motivo de muchas polémicas musicales 


( Rameau (‘) sostuvo siempre que debia considerarse como bale fundamenta} de to- 


-el-sistema musical, derivando de él la armonia, melodir-géreros. modos-esca. 
las y-tonalidedes. Por el contrario, otros grandes miisicos tanto de la époce' como 
modernos, no dan a este fendmeno ninguna importancia, alegando que es una ture 
rfa errénea y de fatales consecuencias, 


Para probar la ezistencia y origen de la escala diaténica, algunos tedricos 
(partidarios de la escuela y doctrina de Rameau), se sirven del Jendmeno fisico 
armérico, tomando como base generadora al 1°, 49 y 59 grado de la escala gol caso 
sonidos arménicos agrupados en acordes. 


Efectivamente; estas tres triades, engendran en si, todas las notas de la esca- 
la diaténica. Ù 
Fjemplo: 
Sonidos n o 
arméiicos i 





Sonido 
generador 











Escala de Do: 


Abora bien: éon este medio convincente se Îlega a explicar el origen de la 
scala diaténica, pero, dificilmente se podria explicer la sucesion de los dbce cente 
tonos que forman la escala cromftica 


El gran teòrico Barbereau dicb: “Con este Sistema tendriamos una continua» 
da repeticiòn de escalas diatonicas pero jamàs se Ilegaria a entrar en el orden de 
los cinco sonidos alterados y claro que con esto, la escala cromatica serfa un pro- 
dueto de la fantasia”. S 


() Téquese el Sonido fundarentsl muy fuercemente, 


(°) Juan Felipe Rameau (1683-1764) fué un gran compositor y sobre todo un célebre 
armonista y teGrico revolucionario. 








(000 CAPITULO XIIt 
DE LA MODULACION 





Modular, èn el lenguaje musical quiere decir pasar de und tonalidad a otra, 
sea cambiando las alteraciones en la armadura de clave, sea colocindolas transito. 
riamente. 

La modulacién- abre un campo muy vasto a la riqueza musical, y los com. 
fra se surten con provecho de esta inagotable fuente de grandiosos efectos. 


procedimientos modulatorios sbn varios. Presentaremos el aspecto de los: més 
importantes. 


Se puede modular a las tonalidades vecinas y lejanas. Son tonalidades veci- SET? 
nas las que tienen armada la clave de igual forma (tonalidad mayor con su relati. 
va menor), y las que difieren de una sol alteracidi, 


Ejemplo de tonalidades vecinas: 











Son tonalidades lejanas las que difieren de dos o mis ‘alteraciones. 
Ejemplo de tonalidades lejanas: 


Re mayor 





‘ Diferencia 5 alteraciones » Diferencia 2 alteraciones fi 
ziali A 1 


A; 








Una tonalidad, sea cual fuere (mayor o: menot), tiene cinco tonalidades veci- 
nas de las cuales tres son vecinas directas, y dos vecinas indirectas. 


ie lira buscar estas tonalidades vecinas se procede de la manera 
Rartir desde la tonica de la tonalidad primitiva se buscan dos notas, 
de quinta justa a: 

la relativa 





A 
t una a distancia 
iscedente, y otra de quinta justa descendente. Estas dos tonicas, y 





/ 
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Ejemplo: 
Tonalidad primitiva Tonalidad primitiva 
Do mayor Si nsenor 
SO A Sd 
È Di È « 


(1, 2 y 3 son las tonalidades vecinas directas; 4 y 5 son las vecinas indirectas). 


NOTAS CARACTERISTICAS 


Las modulaciones no se efectiian bruscamente con sélo cambiar la armadu- 
ra de clave, sino que es necesario predisponer el oido al tal cambio, introducien- 
do notas preparatorias que se denominan Notas Caracteristicas, que son las que re- 
presentan a los grados que determinan la modulaciòn. Estos grados son Dos, y a 
veces Tres (depende de la tonalidad a que se modula), y se le designa con el nom- 
bre de “Caracteristica Principal” y “Caracteristica secundaria” (1). 


PROCEDIMIENTOS MODULATORIOS PARA LAS TONALIDADES VECINAS 


Si de una tonalidad mayor se desea modular'a su relativa menor. las notas 
caracteristicas son dos: V y VII grados. 


Planteo: 


Re mayor 


e 


4Notsk Carset A 


Explicacién: Si subimos un semitono cromatico al V grado (La, a Lag), 
ste se trueca en VII (sensible de-la tonalidad menor), y a su vez, Caracteriatici 


Principal, La caracteristica secundaria es el IV grado de esia nueva tonalidad menor, 
puesto que al subirlo,se transforma en VII grado de la tonalidad vecina superior. 


Comprobacié 





Re mayor que modula a Si menor. 
5 cr. 

















«Bi de una tonalidad mayor deseamos modular a su vecina mayor a intervalo 
di ‘fusta superior, las notas caracteristicas son: TV y VII grados. 


#) En los ejemplos abreviaremos esos nombres con C. P. y C, S. 


Planteo; 
La mayor Sei 
n Notas caracteristicas SE 


Explicaciòn: Si subimos un semitono cromatico al IV grado (Re, a Ref ), 
éste se trueca en VII (sensible de la nueva tonalidad) y a su vez en Caracteristica 
Principal. La Caracteristica Secundaria es el IV grado, puesto que, al subirlo, se 
transforma en VII de la tonalidad vecina mayor superior. 


Comprobacién: 


La mayor que modula a Mi mayor. 





Si de una tonalidad mayor, deseamos modular a su vecina mayor a intervalo 
de quinta justa inferior, las notas caracteristicas son el IV y VII grado. 


Planteo: 
Mi ) mayor 
È v vu 
4_Notas caracteristicas 4 


Explicacin: Si bajamos un semitono cromatico al VII grado Re 
date se trueca en IV (subdominante de la nueva tonalidad) È a sa Ue en alal? 
teristica principal. La caracteristica secundaria es el VII grado, puesto que, al ba. 
jarlo se transforma en IV de la tonalidad vecina mayor inferior. 


Comprobacién: È 


Mi mayor que modula a La > mayor, 
c.P. c.P. 





4 _Pe lo expuesto deducimos que, el IV y VII grados juegan reciprocamente en 
“el cambio de grado y de caracteristica. Si modulamos a la quinta superior, el IV se 
trueca en VIÎ, y si modulamos a la quinta inferior, el VII se trueca en IV. 
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TONALIDADES MENORES 


La modulaciòn entre las tonalidades menores ofrece alguna variante. Sì par- 
tiendo de una tonalidad menor deseamos modular a su relativa mayor, las notas 
caracteristicas son: VI y VII grados (nota alterada accidentalmente para asi re- 
presentar a la sensible). 

Planteo: 


Re menor 


E vi vi 


tn. ei 


Explicaciòn: Si bajamos (anulando la alteracién accidental) un semitono cro- 
mitico al VII grado (Do# a Do}), éste se trueca en V (dominante) de la tona- 
lidad relativa mayor, y a su vez se transforma en caracteristica secundaria. La ca- 
racteristica principal es el IV grado, puesto que, si lo subimos se transforma en VII 
de la tonelidad vecina mayor superior, 

Comprobacién: 

Re menor que modula a Fa mayor 
SA Cc. P. 


e 005È . 


ji CÎs 


Si de un tono menor, deseamos modular a su vedino menor a intervalo de 
quinta justa superior, se nos presentan nuevas notas caracteristicas que son: IV, VI 
y VII grados, una, la principal y dos, las secundarias. 


Planteo: 


Fa $ menor 
É mv 


Notas caractéristicas 

















NUEVO PROCEDIMIENTO 


Subir un semitono cromàtico al IV y VI grados, y anular la alteraciòn (ba- 
jando un semitono cromético, Mi$ a Mi ), de la sendible (VII grado). En esta 
modulacién, el IV grado se trueca en VII, y a su vez en caracteristica principal 
de la nueva tonalidad. Las caracteristicas secundarias son representadas por el TV 
y VII grados, puesto que, al cambiar su estado, modularfamos a la tonalidad veci- 
na superior. 

Comprobacién: 


Fa $ menor que modula a Do $ menor 
CP. cy? 


— i Trogos 0) 
U i wvouwui ® > Vv viva 
of test | 
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Sì de una tonalidad menor deseamos modular a su vecina menor a intervalo 
de quinta justa inferior, las notas caracteristicas difieren 
III y VII grados. 


Planteo: 


Sol menor 


pe 


vI 


f Fotss caracteristicas C 


PROCEDIMIENTO PRACTICO 
Subir un semitono cromitico al ITI grado; bajar al Il, y anular la alteracién 


accidental (bajando un semitono cromitico Fa $ , a Fa 4) de la subdominante (IV. 


grado). 


En esta modulacién, el ITI. grado se trueca en VII y a su vez en caracteris- 
tica principal de la nueva tonalidad. 


Las caracteristicas secundarias son representadas por el Il y III grados, pues- 
to que, cambiando su estado, modulariamos a la tonalidad vecina inferior. 
Comprobaciòn: 


Sol menor que modula a Do menor 





RESUMEN SINTETICO DE -LAS- MODULACIONES A LAS 
TONALIDADES VECINAS 


De una tonalidad mayor, a su relativa menor: subir el V grado. 
De una tonalidad menor, a su relativa mayor: bajar el VII grado, 


do D° una tonalidad mayor, a otra idem a la quinta justa superior: subir el IV 
grado. 


; De una tonalidad mayor a otra idem a la quinta justa inferior: bajar el VII 
grado, 


De una tonalidad menor, a otra menor a la quinta justa superior: subir el IV 
y VI, y anular (bajar) el VII grado. 


De una tonalidad menor, a otra idem a la 


‘quinta justa inferior: subir ei III, 
bajar el Il, y anular (bajar) el VII grado (3). 





(%) Al decir: subir, 0 bajar, se entiende siempre. un semitono cromético. 


un tanto; elias son: Hj < 
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MODULACION PASAJERA 


Llimase modulaciòn pasajera cuando las notas estrafias (Iéase caracteristi- 
cas), a la tonalidad primitiva, influyen solamente sobre pocos compases, alternàn- 
dose con otras notas que a su vez modulan a otra tonalidad, pero que, poco a po- 
co vienen destruidas, basando nuevamente la tonalidad primitiva. 


Ejemplo de modulacién passiera: 
Sol Mayor; modula a ---------------- Mimenor -- --—- aNe 





























MODULACION DURADERA 


lodulacién es duradera cuando las caracteristicas de la tonalidad modu- 
lante pet durante muchos compases, y en este caso conviene reemplazar esas 
“notas” con la armadura de clave perteneciente a la tonalidad a que se lia mo- 
dulado. 


Ejemplo: 


Re Mayor; modula -- n — ---La Mayor = ---------a Mi 





Andante 


Mayor = -----+.-222-------- persiste _y se arma. la clave 























MODULACION A LAS TONALIDADES LEJANAS 


La modulaciòn a las tonalidades lejanas se efectia: 
Por cambio de modo, 

Por equivoco. 

Por enarmonia. 

Por vinculacién tonal. 

Por notas subentendidas. 
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MODULACION POR CAMBIO DE MODO 
La modulacién por cambio de modo es ficil y de bonito efecto auditivo. se 
gbtiene pasando de una tonalidad mayor a otra menor, y viceversa, y cupas tini 
tengan el mismo nombre y entonacién. 


La armadura de clave de ambas tonalidades 
3 alteraciones, sea en suma, sea en diferencia. 


SolMayor a Solmenor 






Fa} Mayor a 





Faf menor Remenor a_Ne Mayor 















Fragmento melédico con cambio de modo, 


Do menor modula a Do Mayor 























MODULACION ENARMONICA 


., La modulacién enarménica se obtiene combinando las dos tonalidades enar- 
monicas, de manera que entre las dos armaduras de clave sumen 12 alteraciones. 


Fa $ mayor, (6 $) modula por enarmonfa a Sol } mayor 


(8 5). Total 12 alteraciones. 

















(Obsérvese que la entonacién de las not el fra los di > 
Fos compases, no cambia en absoluto en los die deci ato de 108 dos prime 


Siguientes, y que su tinica dife- 
Tencia consiste en el cambio de nombre de las mnota9) 0). LR 






deben dar siempre, un total de 
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MODULACION POR EQUIVOCO 


La modulaciòn por equivoco se gbtiene repitiendo una 0 dos notas pertene- 
gientes a dos tonalidades distintas, y para esto se recurre al cambio de grado, es 
decir, que la nota que desempenò un grado (x), en la primera tonalidat. pase a 
representar un grado distinto en la segunda tonalidad a que se ha modulado! 


Estas notas se denominan Notas Comunes, y los.buenos miisicos calculan con 
suma rapidez a cuantas tonalidades mayores y menores, pertenece una “noti ca: 
min” sea ésta, nota natural, sea alterada, 


Por ejemplo: la nota Do, puede desempefiar por equivoco los siguientes gra- 
dos: (indicaremos la armadura de clavey el grado que le es comin). 


























Tonalidades di 
mayores A 
mV u | VI mM vi 
Tondiaadis È 
menores 
n VI U VO è) I v I 


Resultado: La nota Do pertenece a 7 tonalidades mayores y 6 menores. 
Otro ejemplo: La nota Re $ 























Tonalidades 
mayores 
vi mi vi n 
Tonalidades 
menores 
VI n v I mv 


Resultado: La: nota Re $ pertenece a 4 tonalidades mayores y 5 menores. 


Dos o mis tonalidades pueden contener varias notas comunes y éstas facili 
tan an més la modulacién por equivoco. 

Ejemplo: a 

Do mayor que modula por equivoco a Fa menor (3 notas comunes). 
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MODULACION POR VINCULACION TONAL 


La modulaciòn por vinculaciòn tonal se obtiene preparando a las notas ca- 
racteristicas del tono a modular, con otras que tengan una ‘certa relaciòn con ellas, 
ractereir, hacer oîr con anticipacion,algunas notas que pertenecen a la tonalidad 


Jejana a modular. 
Ejemplo: 


Re mayor. Las notas:Sì. Do 7 Fa hi Mi è, 





} = t 
; rei 


4 Re b , son vinculadas al tono modulante de Re  meyor. 















































MODULACION SUBENTENDIDA 


La modulaciòn subentendida es una variante de la anterior, y consiste en mo- 
dular a un tono lejano sin hacer oîr con anterioridad la serie de notas prepara: 
torias pertenecientes a la nueva tonalidad, limitàndose a introducir solamente Une 
toria: Be Ins mas necesarias en el preciso instante de modular. La ausencia de ess 


notes caracteristicas se subentienden por intuiciòn musical, y afinidad auditiva, 
Ejemplo: 


Sol mayor que modula è Fa $ mayor. (Notas ausentes Sol irefyMi) 





S A 



































NOTAS ADORNATIVAS 


Fs necesario advertir que en una composiciòn musical, no todas las notas aje- 
nas a la tonalidad conducen a una modulacion. pues muchas de estas notas son pura: 
mente “adomativas" o “notas pasajeras". EI buen entendimiento musical, Ja intui- 
tion y la ductilidad del oido, sabrin dar la importancia que caraeteriza a las notes 
modulatorias y apartar a las adornativas. a 





î SÈ jemplo: 
ronalidad no modulante, con notas pasaeras o adornativas. 








(Las notas marcadas con (+) son puramente adornativas, y no dan ni sique- 
rà idea de modular). 

A continuaciòn presentamos nueve problemas ' de modulaciim subentendida, 
con la seguridad que han de ser provechosos para el estudiante. 


A QUE TONALIDAD PERTENECEN? 


























Terminamos estas nociones de modulaciòn diciendo: la-modulaciòn es una ri. 


queza musical, no es difiil ni engorrosa, pero si, hay que familiarizarse con ella y 
emplearla con gusto artistico, advirtiendo que, el ‘estudio de la' armonia profundiza- 


rà mucho màs estas simples ‘explicaciones. 


Ò 0 CAPITULO XIV 
DE LA EXPRESION 


Arte, vocaciòn, interpretaciòn, términos y signos se reconcentran para formar 
la palabra Expresién. x 
La expresién musical pone de'manifiesto su grandiosidad y su belleza. Ella, 
con sus melodias nos habla, con su intensidad nos impresiona, con sus disonancias 
nos produce escalofrios y con su diulzura nos calma y nos apasiona. x 
De ella dependen los siguientes elementos: colorido, matices, movimiento, 00- 
rdcter y acentuaciàn. A 


DEL COLORIDO EN LA EJECUCION MUSICAL 











El colorido en la ejecucién musical es de tanta importancia como el claros: 
curo en la pintura, 


Si un cuadro, falto de sombreado pierde efecto de arte, belleza y estética,.1? 
asi también la musica resultaria fria y casi insulsa si de algin modo no fuera ci 
loreada, avivada, vivificada por el ejecutante que, combinando su arte interpri 
tivo con las indicaciones-del autor, obtiene efectos de claroscuro y de intensida 
que satisfacen, deleitan y realzan una obra musical, 


DE LOS MATICES 


Un sonido, una melodia o una entera composiciòn musical, puede experimen-N 
tar diferentes grados de intensidad desde lo més débil hasta lo muy fuerte, merced 
a los Matices. 3 


la sonoridad, 


Para indicar los matices se usan unos términos italianos, y la graduacié: 
desde el sonido débil (pieno) hasta el fuerte (forte) se expresa de la manera 
guiente (*): 


TÉRMINOS ‘SIGNIPICADO 















Pianissimo . . Muy suave 
Piano + Suave 

Un poco piano + Un poco suave 
Mezzo piano . . Medio suave 
Sotto voce . A baja voz 
‘Mezza voce . A media voz 
Un poco forte . . Un poco fuerte 
Mezzo forte . Medio fuerte 
Forte .... + Fuerte 
Fortissimo .. . Muy fuerte 

Il più forte possibile . .' Lo ms fuerte posible 


El Aumento y la Disminucién de la intensidad gradual o repentina del sonido, 
se expresa con los siguientes términos: 











TÉRMINOS ABREVIACIONES SIGNIFICADO 
Para aumentar 
Rinforzando ... Rinf. o Rfz. ‘Reforzando 
CIESCERRO cina Cres. dear Aumentando gradual- © 
mente la sonoridad *j 
Decrescendo . Disminuyendo gradual- 
Diminuendo mente la sonoridad 





(1) Siendo la mésica un idioma universal, para expresar los términos de lectura no 

era posible que cada cual lo hiciera en su propio idioma y con el fin de que estos términos 

iS ivecsimenia entendidos se opté por el idioma de Dante, por ser éste màs compren- 
ras adecuado, mis armonioso con la misiòn que desempefia. A 
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£1 Crescendo y Diminuendo vienen también indicados por medio de dos lineas 
en forma bisectriz llamadas Reguladores. 


Ejemplo: 


RA) IERI 


(desde el Piano hacia el Forte) 


(desde el Forte hacia el Piano) 
Crescendo. to === Diminuend 
aumentando de fuerza disminuyendo de fuerza 


Si un cantante encuentra estos doble reguladores #——= —= sobre un solo 
sonido, debe emitir esa nota muy suavemente, aumentar gradualmente su intensidad 
hasta la mitad de su duracién y luego disminuirla en la misma proporciòn. A esto, 
musicalmente los maestros de canto le dicen: Pilare un suono. 


pee=s=3 


Viat-ten-do ----- 10... 








x 


DEL MOVIMIENTO 


El movimiento viene originado por el grado lento o veloz con que se ejecuta 
un fragmento o una obra musical (*). 


La verdadera duraciòn de las figuras seria muy inexacta si el movimiento no de- 
terminara su absolutismo y pràcticamente podriamos experimentar que, una melo- 
dia, ejecutada separadamente por varios musicos, tendria tantas duraciones distin- 
tas por cuantos fueron los ejecutantes. Ù 5 


Hay en uso una gran variedad de movimientos desde el més lénto hasta el més 
' ripido y vienen indicados con términos italianos que se colocan al principio de una 
pieza musical y en la parte superior del pentagrama. 


Término de movimiento .. 











(8) Movimiento es sinénimo de Aire pero este iiltimo término se presta més para in. 
diear la musica cancionera y es por eso que generalmente se oye decir: aire popular refi. 
riéndose a los bailables y sobre todo a las canciones populares. 







n Los Movimientos mds Pausados son: 
SIGNIFICADO 
Largo ... EI mis pausado de todos los movimientos. 
Larghetto . . Un poquito màs movido que el anteri 
Lento Assai . Muy lento. 
Lento Lento. 
Grave . Pausado. 
Maestoso .» + “Idem”. 
MOVIMIENTOS MENOS PAUSADOS 
d SIGNIFICADO 
. Màs movido del lento. 
. Moderado. 
SIGNIFICADO 


Idem del anterior. 
© Un poco més movido del moderado. 





MOVIMIENTOS ALEGRES 








TERMINOS ABREVIACIONES SSIGNIFICADO 
Allegretto - Movido, Animado. 
Allegro .... Aîn més rifovido. 

Allegro Molto . Muy movido, 
MOVIMIENTOS R&PIDOS 
TÉRMINOS . ‘SIGNIFICADO 
Vivace .. Ligero, con viveza. 
Presto Rapido. 
Prestissimo . Rapidisimo. 


A veces, la inspiraciòn del autor, sea por razones de efecto, por tecnicismo o 
para realzar una frase melédica, no desea un compàs rigurosamente ‘medido sino que 
està en su imaginacion modificar el movimiento de esa frase, retardandolo, apresu- 
‘Findolo o suspendiéndolo momentaneamente. 

A estos efeotos se le lama Alteracién del Movimiento, y sus trminos se SP. 
locan durante el transeurso de la frase melbdica. 


PARA ANIMAR EL MOVIMIENTO 





TÉRMINOS ABREVIACIONES SIGNIFICADO 
Pi Mosso Màs movido, 
Cada vez més movido. 
Acelerando. 
Apurando. 
\presurando. 
Ligero (Répido). 








PARA RETENER EL MOVIMIENTO 








TÉRMINOS ABREVIACIONES “SIGNIPICADO 
Meno Mosso Menos movido. 
Rallentando Rall. .... Reteniendo. 
Ritenuto ... . Rit. Retener. 
Ritardando Ritad. ‘Retardando. 





Slargando .. Slarg. .... Dilatando. 





PARA SUSPENDER REPENTINAMENTE EL MOVIMIENTO 


TÉRMINOS ABREVIACIONES ‘SIGNIFICADO 





A Piacere . apiac. .... A placer (a capricho). 
Ad libitum ad..libi A voluntad. 
Senza Tempo Sza.Tpo. Sin medir compés. 





Pausa Lunga P.L 


Para que el movimiento vuelva a su normalidad después de ser alterado, es 
costumbre indicarlo con los siguientes términos: 


.« Silencio prolongado, 





stoNIzICADO 
A compés. 

Idem que el anterior. 

Que vuelve al movimiento primitivo. 
Lo Stesso Tempo EI mismo movimiento primitivo. 


Hay términos que redinen en sî dos efectos, el de retener el movimiento y a 
la vez disminuir la intensidad de los sonidos. Ellos son: 








ABREVIACIONES SSIGNIFICADO 


. Disminuir y retener. 

+ Dejar perder el sonido y retener. 
Apagar el sonido y retener. 

. mor. .... Hacer oir apenas el sonido y retener. 
Cuasi Stinto ...........-. c.st!° .... Extinguir el sonido y retener. 





Para aumentar de intensidad y apresurar el movimiento, se usan los siguien- 
tes términosi caio 


SIGNIFICADO 





Lu. Apurar y aumentar. 
. Apresurar y aumentar poco 2 
la vez. 
DEL TEMPO RUBATO 

El Tempo Rubato es una alteracion momentànea o persistente del movimien- 
to y viene empleado durante una frase musical. 

Se indica con las palabras del epigrafe y su efecto de ejecucién es el siguiente: 

Se acelera gradualmente; se retiene; se vuelve a acelerar precipitadamente pa- 
ra luego retener y continuar con el movimiento indicado en el término de compis. . 


Los efectos que se obtienen con el tempo rubato son originalisimos, pero si el 
ejecutante no està dotado de genio musical puede ficilmente caer en lo trivial; por lo 
mismo aconsejamos sea el autor, como el ejecutante, usar ese .efeoto con criterio Y 


prudencia, 
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DEL CARACTER 


La definicién de la palabra cardeter en sentido personal, es: modo de ser pe.‘ 
cutiar de cada persona por sus cualidades morales. . 


La definicion de la palabra cardcter en sentido musical es: compenetrarse por 
arte, por vivacidad, por genio y por intuicién con la intencion del autor y trammuir 
en el cerebro de todo oyente el pensamiento inspirador del propio compositor. 


Hay artistas que ejercen tal dominio, tanto del instrumento como de su fanta: 
sia y compenetraciòn, que superan en mucho a lo imaginado por el autor. 


Esos genios que, al demostrar con sus ejecuciones grandes dotes y habilida. 
des artisticas nos entusiasman y nos transportan a ‘regiones etéreas, saben hacer re. 
vivir el cardcter musical de los grandes misicos de otra época y tildan tan fielmente 
su estilo que, aunque uno conociera una sola obra de tal o cual autor, su instrumen-.} 
to nos diria en la forma ms convencible: esta obra es del mismo autor de tal otra.;. 


Fué comun entre los grandes compositores usar términos adecuados a la ni 
turaleza de sus inspiraciones melddicas los que, a veces solos y a veces unidos al‘ 


término de movimiento acreditan el sello del caricter de la composiciòn y' de su | 
autor. 





TÉRMINO DEL CARÀCTER 




















Ardito ... 

Brillante 

Brioso ... 

Calmo . 

Candido . 

Cantabile 

Capriccioso 

Celestiale .. 

Comodo ... 

Con Affetto 

Con Allegrezza . Con Alegria 
Con Abbandono Con Abandono 
Con Anima .. Con Alma 
Con Bravura ... Con Gallardia 
Con Brio Con Brio 
Com Delicatezza Con delicadeza 
Con Dolore ... Con dolor 
Con Eleganza Con elegancia 
Con Fuoco . Con fuego 
Con Furia Con furia 
Con Grazia ... Con gracia 
Con Innocenza . Con inocencia 
Con Moto .... 


Con Spirito 
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TERMINO DEL CARÀCTER ‘SIGNIFICADO 
Con Tenerezza . 
Con Tristezza 


+ Con ternura 

Con tristeza 

+ Decidido 
Dulce 

Con mucha dulzura 

Dramàtico 

. Enérgico 

. Expresivo 

Furioso 

+» Tocoso 

. Grandioso 

Impetuoso 

Lagrimoso 

Leve 

Ligubre 

+ Lisonjeando 
Melancélico 

+. Marcial 

+ Triste 

Misterioso 

Blando, delicado 

Noble 

..  Patético 

+ Pesado È 

... Pomposa 

.. Religioso 

«+  Resuelto 

Rustico 

.. Jugueteando 
‘Simple 

Sensible ' 

Estrepitoso 

Tiernamente 

. Tranquilo 

Vivo 






DE LAS ARTICULACIONES 


La articulacién es una materia que trata sobre las distintas maneras de pro- 
ducir un sonido y està ramificada con los matices, de quienes depende en descen- 
dencia directa. La pequetia diferencia que existe entre las dos materias es que: con 
los matices se obtienen efectos de intensidad gradual y algo duraderos, mientras que 
son la articulaciòn se obtienen efectos aislados y repentinos, 
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Algunas de estas articulaciones vienen indicadas con signos, y a veces con 
minos italianos. 
Las principales son: 
1 La raya de presiòn .... — 
2 El subrayado ... 
3 El picado ligado . 





4 El picado (o staccato) . 
5 El muy picado (staccatissimo) 








7 El muy inarcado ( marcatissimo) ... A % 
Orden de intensidad progresiva 


sf pooh 


Explicacién referente a los mismos 


È La raya de presion sobre una nota, indica que debe ejecutarse con una Vigeri 
sima presiòn y con minima interrupeiòn, un sonido de otro. 


Escritura, 


Ejecucibn y efecto. 





La anterior acompafiada por un punto viene denominada Subrayado y su efer: 
to consiste en quitar a la nota una cuerta parte de su duraciòn. Generalmente el 
Sabrayado se indica combinando juntos el punto y la ligadura, llaméndose picado 
tigado. EL efecto de su eiecuciòn ès atacar las notas muy suavemente y separandolas & 


de manera que no sean ni picadas ni ligadas. 
Subrayado 


Escritura. 


Ejecuciòn y efecto. 





Picado Ligado 


Lera TTT —. A 

















© è 
Ejecucion y efecto 
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El punto sobre la nota indica que ésta pierde la mitad de su dui iò ù 
nomina: Eiminmente picado. (En italiano se dice staccato), epc pende 


Picado o Staccato 


Escritura. 








Fjecucion y efecto. {& 





El muy picado (en italiano staccatissimo) quita a la nota las tres cuartas par- 
tes de su duraciòn, 
Muy picado 0 Staccatissimò 











v « " 








Escritura. 





















f A A 
parete Yo 


Ejecucion y efecto fig 
Ta 

















Si sobre una nota de una serie ‘e ligadas encontramos el signe afitmético 
“mayor que”, ( > marcato) indica que esa nota debe ser atacada con màs fuerza en 
relazion a las demés. (Es muy usada también en notas aisladas). 























Si el signo es el vertical ( A marcatissimo) indica que la nota debe ser ataca- 
Aa con fuerza, energia y decision. 








TERMINOS DE ACENTUACION 
ABREVIACIONES 







SIONIFICADO 
Ligado 
Lo més ligado posible 


Portamento . Arrastrando el sonido 














Non legato Sin ligar 
Forte Piano . Fuerte la primera nota y suaves las demfis 
Pieno Forte Suave esa sola nota y relativamente mis 
fuertes las demés 
Sforzato . si Muy fuerte esa sola nota y suaves Ins gi. 
guientes 
Tenuto ten. Prolongar ese sonido un poquito més de 
su justo valor 
Sten, Hacer desear ese sonido 
Sec., 





Fjecutar ese sonido con fuerza y darle la 
ms corta duracién posible, 
iama PePlicacion referente a los primeros cuatro términos: 
misma Ligadura de Expresién qué ya hemos merfcionado en la Primera Parte de esta 
bra. (pig. 14 ). Al respeeto debemos agregar que. si lc ligadura se halla cubrien- 
do otras ligaduras (tanto de valor como. de expresién), viene denominada: 
LIGADURA RITMICA 

iente E Ligadura ritmica se emplea para delinear una fa 
cicnte a un motivo melédico que se presenta “algo dudosi 
cuarta parte, pdg. 187). 


e melédica pertene- 
0” para su andlisis (ver 


Ligndura ri 


idem 
BEE PE RE 

































































Al ser eiecutadas dos o màs notas ligadas, la ultima del ierde una 
Granta purte de ai salon, Tal ver la razoo condo ce que la 1Ota sipulenie (al 
Erupo de ligadas) debe ser atacada con un poguito mar dì fuerza (salvo indicaciòn 
de algin matiz sea mis debil, ser mas fuestei a. 

-iemplo: 


Escritura y efecto de su ejecucin. 





dI legatissimo consiste en ser adn més exigente que di gi 
2 5 que el simple legato, y en 
gi piano se obtiene levantando una tecla inmediatamente después de habae bafado 


(°) Pianisticamente a esto-se le lama “ata Mi 
eccita una pequeliima darci fe Moana sata de mafe" y como este movimiento 
si iii Pegueia, de eta "empo, viene compenseda con la quesito que pierde 















n 

es un término muy usado en la misica de canto 6) 
El cantante obtiene el efecto del Portamento arrastrando el sonido, es der, 
hciendo oir la nota sucesiva con una pequenia anticipacion de tiempo. Esto en tr 


ninos de pedagogia musical se dice: Poriare la voce, od il suono. (Asi se Exprcsaa 
fielmente los maestros de canto). 


El Portamento o Portato, 


lenpie; Andonte 





Fortamento”; 
Escritura 


Efesto 


El Non Legato indica que la ejecucién debe ser clara, nitida, brillante, para 
asî aproximarse a la técnica staccata (en italiano: bene articolato)” 


CAPITULO XV % 
DEL METRONOMO (1) 


For mds atencién y estrupulosidad que se observare, siempre quedaba algu- 
na duda respecto a la verdadera exactitud del movimiento, 


Esta duda, cada vez mis persistente, sugirié la idea de un aparato mecéni- 
60 que fiscalizara la precisién de los tiempos. 


Muchas fueron las tentativas-al respecto hasta que un mecknico aleman Îla- 


mado Juan Nepomuceno Mielzel Jlevò a feliz término la idea inventando el Metré 
nomo (2). 


El metrénomo de Mielel tiene forma de una pequetia pirémide cuadrangu- 
Jar y. marcha en virtud de un mecanismo de relojeria. 


AI abrirse una de las caras laterales, aparece una escala numerada (pare. 
cida a un bar6metro) donde estin inscriptos algunos términos. de movimiento des- 


de ci largo hasta el presto y una gradacion nurmérica alternada desde el 42. hasta 
el 208, ; 


En el centro de la estala roza una varita metàlica que sirve de ‘péndulo ‘in 
Yertido con un contrapeso méril, y la atcién de este péndulo y del mecaniomo ue 
basan en la cantidad de oscilaciones que realiza en un minuto. 





(O Aunque muy raramente, fambién es usado'parà los instrumentos dè cuerda, 


espe. 
cialmente violin y violoncelo. 


(1) “Metrénomo” del griego Metron-Medida y Nomos- Regla 


(9) Por mucho tiempo tal invento fué atribuido al hermano de Juan N, Îlamado Leo- 
pardo, también mecénico nacido en Ratisbona en 1783 y.sélo cuando Juan Nepomuceno gessi 
bre a toda Europa con su Panharmonicén (orquesta completa de 42 autémates). se supo que 
la invencién del metrénomo le pertenecia, 
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cilaciones 
segundo, 


minuto 


corchea, ete., ete. 


(En el citado ejemplo, el péndulo ejecutarà 126 oscilaciones r 
cada una de ellas equivale a una negra; en un eompàs entran 4 oscilaciones). 


‘Otro ejemplo: 





(Pi péndulo ejeeuta 168 oseilaciones por minuto, y cada una de ellas equivale 
a una negra ‘on puntillo’; en un compés entran 2 oscilaciones). 


La exaeta rhedida en el movimiento contribuye en.mu 
del autor no sea desnaturalizada, 
velozmente perderia todo su cardi 


escuchar dicha pieza. 


El metrénomo es la 


ademàs es de gran utili 


en los pasajes de dificultad, 


Colocando el contrapeso movil a la altura del 60, el péndulo ejecutarà 60 os 


el contrapeso se corre al nimero 120, las oscilaciones seràn de 120 en 
un minuto y cada una durarà medio segundo. 


Ahora blen; cada oscilacién podrà equivaler al vaior de una blanca, negra, 







Y por consiguiente cada oscilaciòn tendrà la duraciòn de un 


por minuto y 





cho: para que la idea 
pues una inspiraciòn melédica tocada mis lenta o 
eter, y ni remotamente tendriamos la intuiciòn de 


la palabra més acabada en la exactitud del movimiento , 
para graduar la velocidad en los @jercicios téenicos 0 


Contrapeso mévil 








173 


METRONOMO DE MAELZEL 






































A Campanilia» ] 
‘que puede tocari 
‘cada 2, 3,45 












dar cuerda | 
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FISIOLOGIA DE LA VOZ 










La Voz es un sonido producido por la corriente de aire que viene del pecho 
la que, expelida por los érganos respiratorios, pasa por la laringe Pietà y ha- 
giendo vibrar las cuerdas- vocales inferiores (3) 


EI sonido emitido por la laringe se distingue por tres calidades diferentes, a 
que son: j 


Grado de elevacién 
Intensidad 
«Timbre, 


Ri Grado de elevacién (0 “altura” o “tono”) depende del nimero de vibra. © 
ciones producidas en un segundo y cuyo factor principal es Ja dongitud, 1a tension 


Ta Intensidad depende de la amplitud de las vibraciones Y por consiguiente 
dl peer srign decisiva sobre la misma, la fuerza de la corieati do go eSpirado, 
el pecho y el sistema pulmonar. E 


EI Timbre depende de los arménicos que produce un sonido fundamental y 
varia segin la forma de la laringe y de las cavidadea de resonancia como ser: bo. 
a, faringe y fosas nasales (4). 


Ias cuerdas vocales poseen el don natural de cambiar a cada instante de lon- 
gitud, de tension y de grueso; de ahi provienen lt prodigiosas modulaciones de la 
vox que, con tanta facilidad emite un sonido agudo. centeala grave. . 


DE LAS VOCES 


Las Voces humanas se clasifican en dos distintas ‘especies: 
1. Voces de hombre, 
2. Voces de muler o nifio. 


Tanto una como ‘otra especie de voces Se divide en Agudas y Graves, pero 
en relaciòn natural, la voz de la mujer o de nifio es màs ‘aguda, por la razén que 








Eiemplo: 
Voz de hombre. 
Sonidos reales. 
è 
Efecto aparente Voz de mujer o de nifio, 
de una octava més aguda 7/7 SL 


saloni P 





CO) La cavidad de la laringe presenta primero una dilatacién seguida de un estrecha. 
Miento formado por las cuerdas vocalee superiores, y md Ù li 
pr i, ue forman las cuerdes vocals inferiorez? ""e* bio se Ballan dos pllegues Pun 
(4) Resonancia es 


la prolongacion del sonido que se APaga poco a poco. 


“Tr 
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DIVISION EN LA CLASIFICACION DE LAS VOCES 


La voz aguda de la mujer o nifio se denomina soprano 0 tiple. 
La voz grave de la mujer o nifio se denomina contralto. 

La voz aguda del hombre se denomina tenor, 

La voz grave del hombre se denomina bajo, 


Fstas voces reunidas forman el cuarteto vocal. (Soprano - contralto - tenor y 
bajo). 


Cada una de estas voces, puede ser subdividida ateniéndose al propio y na- 
tura grado de elevaciòn, llamado también Ambito, 


CUADRO INDICATIVO DE LA SUBDIVISION DE LAS VOCES 


Voces de mujer 0 niîio. 


Primer tenor 


Segundo tenor 
(dicese también Mezzo tenore) 





Generalmente la voz de la mujer es de mezzo soprano, Ja de los nifios es de 
contralto y la de los hombres puede conceptuarse de baritono. 


Las cuerdas vocales en el hombre se estiran y ca con la edad y por 
consiguiente la voz se hace cada vez imés grave resultando que, un tenor puede, en- 
vejeciendo, cambiar la voz en baritono y al fin, de bajo. 


EXTENSION DE LA VOZ 
Cada una de las voces tiene una extension particular y al tratarla musical 


mente es necesario no alejarse de ese centro natural, de lo contrario se crearfan 
dificultades perjudiciales para las cuerdas vocales, 
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OssERVACIONES 


ui o indicadas con figura de redonda no deben usarse para voces de coro 


Las notas escritas en una misma 


relaciin 2 la nota del nano columna producen un sonido al unisono con 
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APLICACION DE CLAVES PARA LAS VOCES 
A titulo de simple conocimiento ilustrativo, mencionatemos que hasta hace 


afios cada voz tenia una clave adecuada a la naturaleza de la mism; 
siguiente aplicacién: aa 








Soprano .... .. Clave de Do en 18 linea 
Mezzo Soprano Clave de Do en 28 linea 
Contralto Clave de Do en 3% linea 


Tenor . Clave de Do en 4* linea 
Baritono . Clave de Fa en 3* linea 
Bajo .. .. Clave de Fa en 4° linea 


Luego sobrevino una pequefia modificaciòn, aplicando la clave de Do en if 
pera las voces de soprano y mezzo soprano, y la clave de Fa en 4° para baritono 
y 20/0; 

Modernamente, y teniendo en cuenta que la clave de Sol en 2% es la mis fici] 
y conocida, se dejò a un lado el tecnicismo y se optò por el sistema practico usan- 
do esa clave para las voces de soprano, mezzo soprano, tenor y contralto, suplan- 
tando asi a todas las claves de Do. 


En las operas teatrales y especialmente en las redueciones de las mismas pa- 
ra piano y canto, la parte que corresponde al tenor y facilitada para la lettura en 
clave de Sol en 2?, viene generalmente indicada con uno de' los siguientes signos 


de clava: SS ° Pe + Este signo es una modificacién del conoido edi- 
; 


tor y compositor Julio Ricordi (seudénimo de J. Burgmein), indicando que la voz 
pertenece al tenor, y cuyos sonidos corresponden una octava màs baja de la nota- 
ciòn (1840-1912). 

La clave de Fa en 4* quedò inalterable para las voces de baritono y taio por 
su registro de notas graves. 


Observacién importante. — Sin alterar en lo més minimo el concerto de lo 
escrito, advertimos que en el estudio de la armonia (armonicamente) aun hoy dia 
es costumbre tratar a las voces (y también a algunos instrumentos), con us pro- 
pias claves y segin la modificaciòn indicada més arribg, es decir: 

Do en 1* linea para soprano y mezzo soprano 
Do en 3* linea para contralto 

Do en 4* linea para tenor 

Fa en 4* linea para baritono y bajo. 

El cuadro anterior, titulado “De la ertensidn normal de las voce”, stà es- 
crito de acuerdo a lo que acabamos de manifestar. 
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TTT CAPITO VT 


DE LOS INSTRUMENTOS 










La voz humana fué el primer embrién para expresar los sonidos musicales y. 
a poco le siguieron los Instrumentos. 


El origen de los instrumentos es muy-vasto y complicado, basta citar que, 
en todas partes del universo se confeccionaban aparatos de formas variadas cor 
el fin de producir sonidos. 


Los indigenas idearon la lira sirviéndose de un cascarén de tortuga que aun 54 
conservaba algunos tendones tensos y que al tocarlos resonaban.  Ellos también 
idearon la Vina, instrumento compuesto de una caîa, siete cuerdas de tripa y d 


zapallos disecados colocados.a las extremidades de la cafia y que servian de caj 
de resonancia. 


Otros instrumentos antiguos, ya màs perfeccionados y que en parte origina 
ron los agradables instrumentos usados hoy dia, fueron: 


Aduf, Arpa, Cimbales, Colachén, Chalit, Ehatara, Ehatartrika, Eoud, Er-ku 
ku, Esrar, Guiribarda, Gusla, Gusli, Huaillaca, Huara-Puara, Kalama, King, Kinor, 


Latid, Lira, Magondi, Magrefa, Nabla, Quena, ‘Ramsinga, Rebab, Salterio, Sistro sil 
Schofar, Tambourah, Trigono y muchos otros cuyo nombre es de igual rareza. 


INSTRUMENTOS MODERNOS 


Nuestros instrumentos modernos més importantes se clasifican en 3 especiesi 
de Cuerda, de Viento y de Percusion. 


La caracteristica de estos instrumentos consiste en que entre ellos los hey: 
de Arco; de Boquilla, de Cuerdas a Percusién, de Embocadura, de Lengiieta a cafe; 
de Mazo o Varita, de Pia, de Punteo, de Teclado y viento, de Repique y de Fro: 
taciòn. 4 


Los instrumentos modernos màs usados son: 


IL — DE CUERDA 


Se tocan con una varilla que ileva sujeta unas cerdas las ue se hacen rozar 1 
con las cuerdas (ilàmase Fresh È 5 


Son: Violin, Viola, Violoncelo, Contrabajo, 


De Cuerdas Punteadas 


Se tocan hiriendo las cuerdas con las yemas (falangeta) de los dedos. 
Son: Arpa, Guitarra. 


De Pia 


Se tocan con una pia de asta (puede ser de marfil 0 carey). 
Son: Bandurria, Banjo, Mandolina, 
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IL—DE VIENTO (0 NEUMATICO) 


Los hay dé madera y de metal 
De Boquilla 

Se tocan apoyando la boquilla sobre la parte exterior de los labios y soplaridoò. 

Son: Bajo Helicàn, Bass-Tuba, Bugle o Fliscorno, Clarin, Corneta o Tre 


ta, Cornetin, Corno o Trompa, Eufonio, Genis o Saxor, Onoven, Saxhon bajo y ba: 
ritono, Trombén de canto, Trombén contralto, Trombén bajo, Trombén vara, Tuba, 


De Lengikta o Boquilla de Caîia 


Se tocan introduciendo en la boca parte de la lengiieta y se sopla presionan- 
do con los bordes de los labios. 


Son: Clarinete bajo, Clarinete en Do, La y Si 5 ,, Contrafagote, Corno inglés, 
Fagote, Oboe, Oboe de amor, Requinto, Sarrusofono, Saxofones (los hay: Soprano, 
en Si È Alto en Mi b. Melodie en Si b, Baritono en Mi y Bajo en Si). 


De Embocadura 


Se tocan introduciendo el aire por un orificio que està colocado en una de 
las extremidades del instrumento 


Son: Flauta, Flautin, Tercino. 
De Teclado y Viento 


Sg tocan presionando las teclas que a su vez producen los sonidos por condue- 
to neumitico, 


Son: Acordeòn a piano, Armonio, Organo, Bandoneén, Concertina, 
De Viento a inflamiento 


Instrumento compuestò por un odre de carnero y unas flautas rudimentarias 
Que se prestan mucho para expresar aires tipicos y regionales. 


Son: Gaita (Gaita escocesa, bretona o’ gallega). 
Ul. — DE PERCUSION 
Se tocan golpeandolos con una maceta o varita, 
Con sonidos determinados È 


Son: Cam Campandlogo (o glokenspiel, o juego de timbres), Sistro (o 
carillon), Timbales, Kilofon. 


Con sonidos indeterminados 
Son: Bombo (se toca con un mazo o baqueta), Tambor (se toca con dos' pali- 


Ilos), Tam-Tam (se toca con una baqueta o varita), Triangulo (se toca con una'va- 
rita de metal). 


De Repique 
Se tocan repicandose con los dedos, y apoyando en la palma de la mano. 
Unico: Castafiuelas. 
De Frotaciòn 
Se tocan frotàndolos enérgicamente uno con otro. 
Unico: Cimbalos o Platillos. 


180 
INSTRUMENTOS EN DESUSO 


Hay instrumentos que, aunque de invenciòn moderna, han caîdo en desuso. 
la razòn que otros, sea por précticos, sea por mejor calidad de timbre los 
suplantado con ventaja. 

A titulo de curiosidad citaremos el nombre de algunos: Anemocordo, Acor. 
deòn, Baién, Caramillo, Citara, Carnamusa, Clarén, Clavicordio, Chirimia, Dulzai. 
na, Figle, Ocarina, Oficleide, Monocordio, Pifano, Tamboril y muchos otros. 

(En la cuarta parte de esta obra trataremos sobre la extension de los ins-— 
trumentos y la clave adecuada 2 la naturaleza de los mismos). 













ACUSTICA 


Actistica es la ciencia- que trata de la propagacién, reflexiòn, intensidad y agu- 
deza del sonido,: Fisicamente descubre: los fenémenos de los cuerpos sonoros al pro: 
Gucirse el sonido, la direccién, la velocidad y la transmisiòn hasta llegar a nues-5 


tros érganos auditivos. 


INDICE ACUSTICO 
Los tegricos y fisicos se valen del indice acfistico para conocer ficilmente a 
qué octava pertenece un sonido con relacién a la cantidad de sus vibraciones y dar 
asi su exacta entonaciòn. 4 
Los sonidos musicales posibles abarcan 7 octavas y 1/4, de 70 a 3800 vibracio- 
nes simples por segundo (aproximadamente). 
Los acisticos se dividen en grupos de 7 notas ascendentes Do a Si (séptima 
mayor). He aqui su numeracién: 


A la octava central del piano le corresponde el actstico 3 (esas 7 uotas Ilevan 
ci N° 3) y asi sucédense por cada octava ascendente hasta Ilegar a la iltima orta” 
Va (acustico N° 7), En relacién descendente se presentan los actsticos mas graves 
‘d octavas mis, a partir del aciistico 3), y hellamos los acusticos 2 y 1; Y luego 
menos ‘1 (—-1), y menos 2 (—?). 


Ejemplo: 


La nota SE= pertenece al actistico 1 (se indica Do 1). 


s 


La nota = pertenece al aciistico 4 (se indica La 4). 
U 


Segin Felipe Pedreli (Diccionorio Técnico), estos acéisticos son el resultado 
de investigaciones fisicas hechas por tedricos franceses y belgas, y son las ms acep- | 
tables puesto que los tedricos alemanes, ingleses e italianos adolecen de exactitud. 


EI teclado del piano nos indica exactamente su ubicaciòn. 


EJEMPLO 

















Tote 





r ica, y tiene su explicacién en la longitud de los ti 
dos; como asi también para los acisticos N° ?. o PROSE 


‘esponde a una octava hipotéti 


En el piano, el acistico —2.{menbs 2), ri 
del 6rgano,sque son los que ‘producen esos sonii 


Fiemplo: 


% 


Dos BIS nltar = 2 -- eee 5 


2 22255 =: 


Acusticos 
Respecto a la longi 6 Ù 
jpecto a longitud de los tubos del érgano, calcùlase en medida de “pies”; la trataremos en “Ertension de los instrumentos” 


n 








Actaticog = 2. 


a o 
Dow BW bajos 
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MUSICA INSTRUMENTAL 


La musica, expresada por medio de los instrumentos, produce por su combi- 
naciòn de los diferentes timbres, efectos que encantan y satisfacen a todo oyente. 


Antiguamente la mùsica era clasificada en tres géneros: 


1. Instrumental (producida solamente por instrumentos y excluyendo las voces). 
2. Humana (la religiosa y vocal). 
3: Mundana (la profana y vocal con sus canciones y aires populares). 


E] ambiente musical moderno de hoy dia los transformé en parte, y las deno- 
mina asi: 


Miisica de Banda —de Orquesta —, Teatral — Vocal y Coral; amén de la mî- 
sica de Jazz, hoy impuesta en todas partes del mundo con aceptacién general, pues 
alegra y es de fici] comprension. 


La Banda es un conjunto de instrumentos de viento y percusién y como rara 

excepcién (siempre que sea una Banda de 60 6 mas ejecutantes) se emplean los 

lencelos y los contrabajos. La musica que ejecuta es popular y tiene répida in- 
fiwencia en la masa de publico profano. 


Existen también las bandas militares que con sus “marchas guerreras” y ale. 
gres, animan e incitan a los soldados para el combate (1). 


La Orquesta es un conjunto tefinado de instrumentos agradables y delicados. 
En ella juegan papel principal los instrumentos de cuerda; siguen en relacion mer- 
mante los de madera (flautas, clarinetes, oboes, fagote, contrafagote, corno inglés) ; 
disminuyen su mùmero los instrumentos de Metal'(cornos o trompas, trombones, îrom: 
bas, pe), y en numero contado los de Percusion (timbales, triangulo, bombo y 
platillos). 


Usese también y para obtener algin efecto raro, el érgano, el sistro, el glo- 
kenspiel y el tam-tam. 


La musica que ejecuta la orquesta (sinfonias, conciertos, suites, sonatas, etc, 
etc.), es de efecto grandioso y sorprendente. Para la orquesta no hay dificuitades 
técnicas y un buen director goza de merecidos prestigios de celebridad. 


La musica teatral es la amalgamaciòn de orquesta con las voces del cuarteto 
vocal y sus derivados, 


Con ‘esta miisica llamada “épera” se fusionan el lirismo de los “poemas dra- 
maticos”, de los “melodramas” y de los “cuentos bufos”. (Estos iltimos se deno- 
minan dperas comicas). En las 6peras los cantantes lucen sus dotes naturales y ar- 


tisticas y la orquesta con su armonia y matices realza en grado sumo esas grandes’ 


composiciones de los genios musicales. 


La misica Vocal 0 Coral està escrita a base de voces y los instrumentos (en 
escaso nimero y con érgano), se concretan simplemente a acompafiar. 


Esta misica que es de estilo religioso, impresiona por su imponente grandio- 
sidad y justo es recordar que los més célebres compositores de los siglos pasados, 
lo fueron de mbsica religiosa. 


En la misica de Jazz, imperan los saxofones, trompetas, ‘trombones a vara, 
piano, clarinete, y como caracteristico efecto ritmico la Bateria; cuyo ejecutante, 
atendiendo a un mismo tiempo muchos instrumentos de percusiòn, es considerado 
como un artista en su género. 





(!) iEn los combates de la guerra moderna el resultado es muy dudi 








xi 
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GRADO DE ELEVACION Y AFINACION DE LOS INSTRUMENTOS 


Por su estructura de caîios y tubos movibles, los instrumentos no pueden te- 
ner un grado exacto de elevaciòn y por consiguiente una ejecuciòn resultaria en- 
sordecedora y terrorificante para el oido si no se recurriera a sistema de afinacii 


Antiguamente el director de una banda u orquesta graduaba un instrumen- 
to, y sobre éste afinaban todos los demés. En el siglo pasado se inventò un aparatito 
ero Corista que al ser sonado daba un sonido fundamental sirviendo de afina- 

lor (3). 


La fabricaciòn de este corista era libre y cada fabricante daba a ese aparatito 
un grado de elevacién a criterio propio, lo que era perjudicial para los misicos y 
especialmente para los cantantes, 





DEL DIAPASON (?) 


Al corista sobrevino el Diapasòn, instrumentito consistente en una limina de 
acero en forma ahorquillada que por su grado de elevacién se adaptaba notable- 
mente a los afinaciones; pero se tropezò con el mismo inconveniente mencionado a 
propésito del corista, asi es que, mientras un diapason producia 700 vibraciones por 
segundo, otro producia 800 màs o menos, 


El caso es que, como el sonido del diapasén resultase cada vez màs agudo, el 
gobierno de Francia se interesò del asunto y en el afio 1859 nombré una comisién de 
técnicos y célebres musicos para que estudiaran la uniformidad del Diapasòn con 
un unico grado de elevaciòn. 


Esta respetable comisiòn acordò presentar un diapason normal que fué auto- 
rizado por el Estado y obligado en todos los establecimientos musicales de Fran- 
cia (9). 


Este Diapasén ha sido fijado en 435 vibraciones simples 0 sea 870 vibraciones 
dobles por segundo. 


EI sonido elegido como Tipo es el La 3, del indice actstico. 
Sonido tipo del diapason normal. 10 vibre 


== 


Fs de lamentar que este sistema no sea absoluto y obligatorio para todos los 
paises, pues aun hay diversidad de opiniones al respecto. Por ejemplo: en los ten 





‘tros de Londres se adopta un diapasén de 904 vibraciones, en el “San Carlos” de 


Napoles es de 890, y en la “Scala” de Milîn es de 903 vibraciones. En los demés 
teatros italianos tienen un diapasén que oscila entre las 880 y 870 vibraciones, sis- 
tema por cierto poco recomendable puesto que unas pocas vibraciones son sufi: 
gientes para malograr al cantante en sus cuerdas vocales, y la prueba està en que, 
ue Romanzas deben sér transportadas por la orquesta casi en el momento del 
es culo. 


En Estados Unidos las orquestas de Jazz han impuesto un diapasén brillan- 


te con 800 vibraciones, y en general se reconoce que esa miisica suena mds alegre» 
mente. 


(3) Llamado también Tipotono, y después Armonica de Boca 


(3) Inventado en 1711 por Juan Shore, jefe de trompetas al I 
tigla poi rompetas al servicio de Jorge I de 


(9 En esa honorable comisiòn presidida por J. Pellétier (secretario general del mi- 
nisterio de Fomento) figuraban los célebres musicos: Auber, Berlioz, Halevy, Rossini y Tho- 
mas; los fisicos Desprez y Lissajous; el general Meliinet; el comisario general de los teatros 
liricos Monnais, y otros. 
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. También ha sido ensayado y adoptado con èxito un Diapason cromdti- 
co cuya forina es la de un circulo provisto de 13 tubitos sobresalientes. Este es ‘è 
co -cign a soplo y cada uno de esos tubitos produce un sonido que pertenece a la 
escala cromftica, 7 
Su extensiòn es de una octava, comenzando desde el Fa 3 (del indice acùs. 
tico), hasta su octava (Fa 4). à 


Eiemplo de su extension: 





Corista antiguo 


(De viento o a soplo) 





Corista cromético 
{De viento 0 a soplo) 


FIN DE LA TERCERA PARTE 
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GUARTA PARTE 


CAPITULO XVIT 
RITMO MELODICO 


Se da la denominacién de ritmo a la simetria musical. 


Toda belleza melbdica desapareceria si el ritmo no. estuviese bien empleado. 
El ritmo es la métrica; es el descanso, en sintesis; es el percibimiento satisfatto- 
rio de una melodia (!); es, en. musica, como el periodo en la gramtica, un con- 


junto de oraciones que, enlazadas entre si, forman un sentido cabal. 


La caracteristica del ritmo la encontramos en el aire popular, en el baila- 
ble, en un canto melodioso, en el acompafiamiento; y fundida en ambos (melodia 


y acompafiamiento) con efectos agradabilisimos. 


Ficilmente distinguimos el ritmo del vals, del fox-trot, de la marcha, del bo- 
lero, de la polonesa, de la zamba, del tango, etc, cuyas combinaciones ritmicas 
ilevan a nuestros oîdos la sensacién de las fracciones exactas de un tiempo bina- 
io è ternario, haciéndolo inteligible como si fuviese vida propia, y por eso dire- 
mos que el ritmo es algo que reside en la naturaleza misma y que tiene vinela- 
cién directa con los latidos del corazòn. 


FASE DE ATRACCION 


Ya hemos mencionado (ver primera parte, pg. 43), que la acentuacién ritmi- 
ca toma por base los tiempos fuertes y débiles, haciendo con ellos puntales firmes © 
movibles, segin las diferentes fases que toma la melodia. * 

Los puntales firmes del ritmo se basan en la metrica. El primer elemento 
métrico del’ritmo es cuando los acentos caen sobre los tiempos fuertes del compàS, 

ivisién, atrayendo como transicién o de paso, a las figuras 
Qué ocupan los tiempos débiles o paries debiles. Esto es lo que se lama fase de 
atraccion, justificada e impuesta por la exigencia del oido, deseoso de escuchar @ 
tiempo, a compds, con simetria, regularided y elegancia, todos los acentos de pro- 


sodia musical, dejandolo satisfecho, saciado, sin dejo de vacilacion ni de ansiedad (2) . 








jue sigue, los acentos de los tiempos fuer- 


En la ejecuciòn del trozo musical 
musical prosédico, (La abreviatura “A” 


tes atraen a los débiles, dindole el senti 
indica Acento, y la “at”, atracciòn): 
Al at. Anto A. at A. at. AL oat A. 




















Un composito que no supiera determinar la acentuaciòn melédica en forma 
ritmica, malograria grandemente la parte arménica, hallando dificultades al erm- 
plear los acordes tal cual lo exigen las leyes de armonia. 


Los puntos de descanso de la acentuaciòn ritmica dan origen al “Disefio Me- 
Iédico”, 0 “Motivo Ritmico”. 





(i) Melodia deriva del griego melos, misica, y ode, conto, Es una sucesién de smidios 
agradables al oi 

(3) Felipe Pedrell, en su Diccionario Técnico dice al respecto: “Cuando este efecto de- 
ja de observarse, el sentido de los puntos musicales prosédicos se destruye, y se produce el 
efecto llamado contratiempo” 
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Como ejemplo sencillisimo podemos transformar la escala diaténica en un i 
motivo melédico, dividiendo sus acentos (o descansos) en partes iguales y cuidan. 
do de hacer caer la iiltima nota decada parte sobre el tiempo fuerte 0 semifuerte 
del compîs, 


Ejemplo: 












































x Dos partes iguales  -° 


Para demostrar el sentido ritmico de un motivo melòdico presentaremos a 
contiauaciòn seis ejemplos de la escala diaténica. Tres de ellos estàn escritos co- 
Irectamente y tres lo estàn faltos de métrica y de percibimiento ritmico. 


Ejemplos: 

















277 ‘Correetos y ritmados K 2277 Faltoa de ritmo — SSL 
7 * f (Aritmia) x 
î è A ; 
i vd a 
































Analizando los 3 ejemplos de la columna izquierda, vemos que los acentos 
fuertes atraen a los débiles y agradan al oido, mientras que los 3 de la columna 
derecha comienzan bien, pero continîan mal por la razòn que el acento ha queda- 
do en suspenso sobre la parte débil, perdiendo asi la atracciòn, 


Para que una sucesiòn de sonidos revista “el càricter ritmico, es necesario 
que sus acentos (o descansos). se produzcan a igual distancia uno de otro y posi- 


Semente sobre una nota que tenga màs duraciòn de las anteriores, o sobre un si- 
lencio. 
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Ejemplo: 


Disefio ritmico \f — Rene  —_] 
— 











' 
Maier E 4 




















Un diseiio melodico puede formarse con uno, dos o màs comi 
el punto de descanso sed un tiempo fuerte (o la parte fuerte del tiempo): 


:s siempre que 


Por regla general le sigue otro motivo ritmico de la misma proporcién Ha- 
mado “respuesta”, pues està en vinculacién melédica con el disefio; luego un segun- 
do motivo y una segunda respuesta, y asi sucesivamente hasta llegar a la con- 
clusiòn. 


Con dos disefios ritmicos obtenemos un “Inciso”; con dos incisos, obtenemos 
una “Frase”; con dos frases, obtenemos un “Periodo”; y con dos periodos obtene- 
mos la finalidad que es la Parte. 


Parte, es la unidad melédica descompuesta èn los términos anteriores, y sus 
parcialidades son las siguientes: 3 
Fragmento de motivo ............. (es una célula del mismo) 
Motivo melédico .. (descansa en el tiempo fuerte) 
Inciso «» (pueden ser dos, o màs motivos) 
Frase . (pueden ser dos, o més incisos) 
Periodo (pueden'ser dos, o mis frases) 
Parte + (pueden ser dos, o màs periodos) 








EI ejemplo que presentamos a continuaciòn «se compone de 32 compases. Su 
andlisis es perfecto y regular, pero, si la parte tuviere 64 compases con el mismo 
diseiio ritmico de 2, el andlisis se haria “por doble” y tendriamos: 

16 motivos. 

16 respuestas. 

16 incisos. 

8 frases. 
4 periodos, 

Una parte. 
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RITMO ARBITRARIO 


La inspiraciòn de un ritmo melédico (especialmente de piezas populares), cu- 
ya Parte esta formada por 10, 12, 18, 22, 24 ò 30 compases, no es correcta, pero si 
iolerada!, aunque su andlisis se hace inseguro por falta de igualdad ‘métrica, pero, 
cuando el nimero de compases es impar, como ser: 9, 11, 15, 19, 25, 31 6 33, la falla 
es muy grande. 


Su melodia (siempre incierta), no satisface, y la armonizaciòn resulta in- 


deleble por estar fuera de las leyes teòricas musicales. Esta libertad antimétrica 
se llama Ritmo Arbitrario... no Îo haga... y combata a quien lo hace. 


RITMO DE DISEROS REGULAR E IRREGULAR 


EI ritmo es Regular cuando los “descanisos” se repiten muy simétricamente y | 
A igual distancia, sean de uno, dos, cuatro u ocho compases. (Ver eiemplos anterio. — 


res). Hay casos de ritmo regular de tres y cinco compases pero son muy raros, 


Un bonito ejemplo de Ritmo de 3 compases, lo ofrece Beethoven en “Scher- 
20” de la “Novena Sinfonia”, 


RO Ra 














































































































El ritmo es Irregular cuando en lugar de la simetria en sus acentos, se verifi- ‘fj 
Sa una alteraciòn contestando con desigualdad al diserio melédico. Mejor explicado 
diriamos: empezar con un nuevo motivo ritmico en el mismo lugar que concluye el 


anterior disetio, sirviendo este compàs como final de un disefio y como principio de 4 


un nuevo motivo ritmico. 


Este caso de ritmo irregular, que podriamos Îlamar Choque entre dos moti- 
vos, viene especialmente denominado lision A. 





(*) Un ejemplo de elision se encuentra en la dpera “Fausto” del maestro Gounod, en 
el coro que cantan las el l i6 to; G 
pigna 10° Le gia en el primer acto. (En la reducciòn para piano Y cant 





191 
Ejemplo de Etisidn: 


Allegretto 





ca “ respuesta 
°° Motivo ritmico’ 





























Elizion 





























En algunas melodias, cuando la figuraciòn conserva una perfecta simetria, se 
le pueden dar variadas interpretaciones. 


Presentamos un fragmento melédico al cual se le puede dar cuatro interpre- 
taciones ritmicas distintas. 


PARTE 
1° Frase 29 Frase 
É ni ZE cc == ; 


Taciso 
>. CR cao__T= 

E 7 
1 pt iS» Di 














1°% incito METE => 
5 a > - 




































































Para concluir, diremos que el ritmo es un “arte” casi oculto al estudio y lògi. 
camente se aprende de por si, pues creemos que es algo que se revela en el instinto 
musical de un compositor. 


ETIMOLOGIA (1) 


Antiguamente la miisica era expresada gràficamente por medio de los Neu- 
mas (*) cuyo sistema era tan dificultoso como incomprensibile, 


A esta misica se le Ilamaba"“monédica” (a una sola voz) y el ritmo de las 
melodias y cantos litirgicos era libre, pues los signos graficos no establecian una 
duracion determinada, la que dependia exclusivamente del director de coros con 
sus ademanes, gestos y goipes de pie. Los signos de duracién aparecieron con el 
fiorecimiento de la musica polifnica (conjunto de sonidos simultàneos) a media- 
dos del siglo ne 


ORIGEN DE LAS NOTAS 


EI canto en las iglesias tomaba dia a dia més impulso y los monjes, primor- 
dialmente, trataban por todos los medios de aportar al engorroso sistema de neumas, 
alguna innovaciòn. 





EI que primero salié airoso en esta biisqueda fué un monje benedietino del 
convento de “S. Amando” en la discesis de Tournay (840-930) Îlamado Ubald, o 
Hucbaid, el que, luego de algunas pruebas y perseverantes estudios logrò sustituir 
los heumas con las primeras letras del alfabeto: a, b, c, d, e, f, g; las que se escri- 
bian sobre las silabas de los cantos religiosos de la época. 


El sistema continuaba “dificultoso” y Ubaldo, con més inventiva, adopté dos 
lineas entre las cuales escribia Ias silabas del texto, usando otras lineas intermedias 
para indicar los cambios de tono y agregando al principio de éstas las letras T, (to- 
rus) y S. (semitortus) indicando con este procedimiento si el alzar o bajar de la voz 
era de un tono 0 de un semitono, Sin embargo, sea por la gran cantidad de lineas 
usadas o sea por otras modificaciones agregadas, la lectura musical continuaba indes- 
cifrable hasta que otro monje benedictino de la “Abadia de Pomposa” cerca de Ra- 
venna, llamado Guido d'Arezzo (995-1050) (*) que ya tenia fama de algunas refor- 
mas musicales, ideò la sustitucién de las letras con las silabas Ut — Re — Mi — Fa — 
Sol — La, y se le conoce con el nombre de Escala Aretina (aîio 1027). 


Estas silabas eran el principio de los seis versiculos de una poesia atribuida a 
“Paolo Diacono” con la cual los cantores de iglesia imploraban de “San Juan Bau» 
tista' "que los inmunizara de la ronquera. 


He aqui los versos de ese Himno a San Juan: 
UT queant lazis 
REsonare fibris 
MIra gestorum 
FAmuli tuorum 
SOLve polluti 
LAbii reatum 
Sancte Iohannes!! 
La traduccién de estos versos dice màs o menos asi: [“Oh San Juan”: nues- 


tras voces deben siempre cantar tus admirables hechos, pues bien, guia tu los labios 
de tus siervos y aléjalos de los males.] 





(1) Etimologia del latin y griego: Etymo, verdadero y logos, diccién, palabra, razén; 
Origen de las voces 0 palabras. ” © 3 


(3) Neumas del griego: “Pneuma”, espiritu, soplo, aliento, y musicalmente "Signos”. 
(3) Su apellido no es d'Arezzo, o de Arezzo, sino Guido Aretino, El seudònimo es de. 


bido al lugar de nacimiento que fué la ciudad de Arezzo (Italia). 





«Letras de Ubald: —C-D- E-F_ G di 
Sutitucién de d'Arezzo: Vi — Re = Mi — Fa Sol 1, 
, Este sistema llamado i 


“hexacorde” (escala de seis sonidos) era incompleto ya 


Sancte, S; y Johannes, I, (Si) 


Algunos historiadores atribuyen esta adaptaciò i 
Murs, otros a Anselmo de Fland ién hubo quien decrnire otros a Juan de 
ia iO sita (es y también hubo quien asegurò que fué Santo To- 


La melodia de dicho himno, tal como se ca 
forma semiaproximada con Ja notaciòn moderna. cre o 


su época y traducida en 


Himno de San Juan Bautista 












































e e e 








San — cte — To hen nes, 


(EI citado ejemplo pertenece al doctor Johannes Wolf.) 
La silaba Ut fué reemplazada por la si 
B. Doni (1593 - 1647). Dicha silaba Ferimrera dal di 


cil y sonora a la pronunciaeiò 
turales musicales europeos. ee “optad 


por el tedrico florentino Juan 
el apellido de ese maestro) es màs td: 
‘a sin reserva en muchos centros cul- 


En Francia ain hoy dia se sirven de la silaba Ut 


el Do, pra el olio, peo eta mi pngde a saba Ut para ia literatara, y adoptan 
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NOCIONES DE ACTUALIDAD SOBkE LAS NOTAS Y DERIVADOS 


En Alemania, Holanda, Inglaterra y paises escandinavos, no satisfechos con la 
nomenclatura Aretiana volvieron a lo antiguo, y usan los monosilabos' del abeceda- 
rio cuyo punto de partida es la nota La, (A) tal vez por ser esta nota la que corres- 
ponde a la primera letra del alfabeto, 


Ejemplo: 


A. BC _D E FG 
La Si Do Re Mi Fa Sol 


Cuadro demostrativo de los 31 sonidos musicales con nomenclatura alemana 


Cet Nomenclatura alemana SaR 








Notas con sostenido Notas con bemol 


eos 


) 
' 

t 

' 

' 

' 

' 

' 

È l 
Cis Dis Fis Fis Gis Ais His Ces De I Fe Ge Ai BI 
' 

' 

i 

I 

' 

' 

' 

' 

' 

' 

' 











Notas con doble sostenido Notas con doble bemol 


xs O == =j 


Cisis Disis Fisis"Gisis Aisis 











Deses Eses Geses Ases 1Heses 


' 


(El Si y Mi doble sostenidos y Fa y Do doble bemoles han sido excluidos del 
nombre por tratarse de sonidos no tolerados), 





A propésito de la “nomenclatura alemana” citada en el anterior cuadro, de- 


*bemos agregar que en ese pais le dicen Dur, a la tonalidad mayor y Moll, a la tona- 
lidad menor. 3 


Algunos ejemplos: 





Do Mayor= C. Dur | Do Menor= C. Moll 
Lab Mayor As. Dur. ll La Menor= As. Moll. 
Si 5 Mayor B. Dur. Si è Menor= B. Moll 
Sì Mayor= H. Dur. Sì Menor= H. Moll 
Fa$ Mayor= Fis. Dur. Fa f Menor= Fis. Moll. 


satira 


si 
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En Inglaterra no usan la H para el Si y designan esa nota siempre con la B, 


Ademàs: A 
Al bemol le llaman .. 
Al sostenido le laman 
Al modo mayor le laman 











Major 
Al modo menor le Ilaman . Minor, 
Algunos ejemplos: 
Si .mayor=B. Major. Sì menor=B. Minor. 
Si 5 mayor=B, Flat, Major. | Si b menor= B. Flat Minor. 


Fa $ mayor= F. Sharp Major. Fa$ menor = F. Sharp Minor. 


eto., ete, 


En Francia al tono mayor le dicen Majeur y al tono menor Mineur. Ademts: 
AI sostenido le Ilaman .. Dièze 
Al bemol le llaman Bémol 
Al becuadro le Ilaman Bécarre. 
Algunos ejemplos: 










Do $ mayor=Ut Dièze Majeu. —| 1Dofmenor=Ut Dièze Mineur. 
La p mayor =La Bémol Majeur. || ‘+ La menor=La Bémol Mineur. 
etc., eto. 


En Italia al tono mayor le dicen maggiore y al tono menor minore. Ademis: 


Al sostenido le llaman 
Al bemol le Îlaman 
Al becuadro le llaman . 






“ETIMOLOGIA” 


ORIGEN DEL PENTAGRAMA Y DE LAS CLAVES 


Ubaldo adopté dos lineas fijas y una cantidad de lineas intermedias. 


El espiritu innovador de Guido d'Arezzo, influy6 a simplificar la notacién de 
los Neumas adoptando cuatro lineas fijas. La linea superior era de colar verde o 
amarilla y la tercera (a partir de la superior) era de color rojo. 


Al poco tiempo de esta innovacién, se omitié el color de las lineas y para 
una mejor distinciòn de las notas se usaron las letras F y C, que luego se convir- 
tieron en nuestras claves de Fa y Do. 


A mediados del siglo xvi se agregé una linea mis a las cuatro en uso y por 
ser cinco lineas se denominò pentagrama. Para conocer las notas que irian coloca» 
das en esa linea se estableciò indicar con la letra G a la 48 linea (a partir de la 
superior) la que después de algunas transformaciones se convirtiò en nuestra actual 
clave de Sol. 

Demostracion de las antiguas letras que originaron nuestras elaves modernas. 

Letras usadas antiguamente, 


Claves modernas ........... 





Fa Do Sal 
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PAUTADO DE ONCE LINEAS 


Con el proposito de abarcar toda la extensiòn de las voces humanas- se ‘usò 
una Pauta de once lineas reunidas, pero la historia no cuenta con una fuente fide- 
digna que aclare si éstas fueron anteriores 0 posteriores al pentagramia, lo que si, 
que no dieron el resultado imaginado y al poco tiempo de usarse se convino en fijar 
definitivamente el mimero de cinco, para la musica profana y en cuatro lineas, pa- 
ra la miisica religiosa o canto gregoriano (*). 


La misica tomò més impulso cuando Octavio Petrucci (1466-1539) inventò la 
linotipo musical, cuyo sistema fué admirablemente perfeccionado en el 1755 por el 
célebre editor Breitkopf de Léipzig. 


DE LAS CLAVES EN EL USO ACTUAL 


La utilidad de las claves consiste en mantener dentro de la extension del pen- 
tagrama (o con uso de contadas lineas adicionales), todos los sonidos de las voces 
o instrumentos, evitando asi el empleo de un mayor nimero de lineas adicionales 
que siendo en demasia dificultarian la lectura. Ademas son de imprescindible. ne- 
cesidad para el transporte (*). E 


Ejemplo: 


‘ I 

1 3 lineas 1 > 

\adicionales ! 
+ A evitadas 1 






2° Unisono 








+ 


DEL SETICLAVIO: 


El seticlavio tiene la propiedad de dar a un mismo sonido el nombre de las 
siete notas musicales, cualquiera sea su ubicacién en las lineas 0 espacios, y ade- 
més, mediante su acertado empleo, podemos escribir dentro del pentagrama, a con 
uso de pocas lineas adicionales, casi todos los sonidos graves y agudos usados en el 
sistema musical. 


potente memamitet-- 0-2 tei 


xPara los sonidos agudos! Para los sonidos centrales 4 Para los sonidos graves! 
i ' 


Nate === 


(4) “San Gregorio Magno” Papa. Célebre entusiasta del arte musical; ideò el canto de 
la liturgia cristiana que se compone de notas de figura igual y uniforme. 


a 1!) Transporte: trasladar una'pieza musical a una tonalidad distinta a la' que està es- 
erita. (Ver pàgina 199). 

















Ejemplo del nombre de las siete notas colocada: da 


do por medio del seticlavio, y que justifi Sira misma linea. obteni- 
ma de las notas”. Y que lustifica nuestra definicibn: “Clave ee gini 

















RELACION DE LAS CLAVES . 


Ya sabemos que la clave de Fa en 4° 
" produce los sonidos ma. 
Sol en 24 los mis agudos. Las demés claves son intermediari mio Eravee Y la de 
, le corfesponde el sitio siguiente: en dr 


ri=-3i0.14 
t Ain ms aguda, 
î duera de uso! 














Cada clave tiene una extensién pripia ts 1a 
. Cad i idos de m i 
fi y sl na relacionan en for- 
ma idéntica con 2 sonidos de otra, sea por ei nombre de las notas, como por el 


En la tabla que va a continuacign, las notas colo 
- 3 ‘colocadas i 
na corresponden a. un unisono {por nombre y por entomaci6n). ce PO 
Las notas que 


con un asterisco, le pertenecen al nombre de Ja clave respectiva estin indicadas 


La columna que leva el numero #70, 


(La, 3). Ver indice acistio, pig. BL Po nese al Le del diapasîn normal 


198 } : 199 
do CAPITULO XIX 


DEL TRANSPORTE 


En el sentido musical, Transportar es trasladar una pieza de misica - 
nalidad distinta a la original. È CAO 


mos pa- 





EI principal objeto del transporte consiste en colocar a una tonalidad de ré- 
| gistro adecudo, una composicién escrita demasiado alta a demuuico baja para yna 


Observaciones 


1) Clave de Sol en 19 li- 
ca, la tabla presenta la 


nea, ya fuera de uso. 
extensién de 2 Octavas 
de notas y si la hemos 
extralimitado en las 
(Diapasén Normal). 


2) Por rzones de estéti- 
claves de Fa en 3® y 


4* linea, lo 
ra llegar a la altura 


del La. 





escrita para soprano deberà bajarse uno o dos tonos para que la puedo conc 
tar un baritono. 


EI transporte puede ser Escrito y Mental. 














di S| DEL TRANSPORTE ESCRITO 
È d 
d 


"| Para efectuar el transporte escrito se procede de la manera siguiente: 
i 1°— Se arma la clave con las alteraciones pertenecientes a la tonalidad a que se 
transporta, 











lelale| 





Hu 3 2°— Se suben 0 bajan las notas de la pieza original copifndolas a distancia del in- 
q tervalo al que se transporta. 





RELACION DE LAS CLAVES 


Demostraciòn explicativa 


Para transportar un tono més alto un fragmento escrito en Fa mayor, hay que 

Lil “| armarla clave para la tonalidad de Sol mayor {Fa, a Sol, intervalo de an tony (I 

î I i digli) sli alto. 
d 
è 











nai 
870) 
La | Si 
1 
i 
Lul 
Ta 
f 
7 
Î 
i 
7 
i 
i 
dl 





mayor) y copiar las notas leyéndolas un tono més 
i Ejemplo: 





Fa] 












































> si |po|ne [iaî 





Notas eopiadas A a 
un tono més alto È = È 



































‘TABLA DEMOSTRATIVA DE LA del Diapasén 


Las alteraciones accidentale seràn modificadas segin lo requiera la distancia 

que separa el intervalo de las dos tonalidades con las siguientes bases: 

1°— Una alteracién descendente de la tonalidad original, debe siempre descender en 
la tonalidad transportada, y si es ascendente, debe ascender. 

2° Para las alteraciones de la armadura de clave rige el mismo procedimiento. 

















































































































(1) Romanza: Aire que suele ser de caricter sencillo, tierno, 


e inspirada en un agra- 
dable motivo melédico, trim 


con acompafiamiento de piano, o de varios instrumentos. 








Claves de 
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Ejemplo: n 
Transporte de Re mayor a Si) mayor. L 
(Dos tonos bajos) 





























(Obsérvese que las alteraciones accidentales, aunque- modificadas, conservan 
siempre la distancia de dos tonos). 


DEL TRANSPORTE MENTAL ; 


El transporte mental es mucho més dificil y complicado del anterior y para” 
efeetuarlo es necesario poseer la lectura de las siete claves por la razòn que, las no- 
tas quedan tal cual estin escritas y se leen con otro nombre ateniéndose a una cla- 
ve supuesta, 


Procédase de la manera siguiente: 


19— Se arma la clave suponiéndola mentalmente con las alteraciones propias qué 
corresponden a la tonalidad que se transporta. 
29— Se busca la clave que cambie el nombre de las notas a la distancia a trans: 


portar. 
39 Se calcula de antemano las alteraciones accidentales que deben ser modifica: 
das y las que no deben serlo. 


Demostraciones précticas 
13 Explicacién: Armar la clave supuesta. i 


Si deseamos tr. tar a Lab mayor la tonalidad de Re miayor, es necesario 
sustituir mentalmente los 2 sostenidos de la armadura de clave por 4 bemoles. 


28 Explicacion: Buscar la clave que débese emplear. 


Para hallar la clave que cambie el nombre de las notas, se debe buscar la que 
dé a la nota ténica de la pieza escrita, el nombre de la tonica de la tonalidad a trans- 
portar, asi es que para transportar a Si mayor un trozo escrito en Fa, es necesario 
‘emplear una clave que dé el nombre de Si, a la ténica Fa. 


eine 






Fiemplo: esi 


Tonalidad de Fa mayor (un Sen clave) transportada a tonalidad de si may, 
or. 


En la armadura 
la de DO di armadura se suponen 5 #, y la clave que da el nombre de la ténica es 


















































Ejemplo: 
Ténica Fa ; 
È ur == ee so > 
Ténica Si Ji 
[==Ss45====55== 





Otro ejemplo (con clave de Fa en 4° linea): 


nio e de Re mayor (2 en clave) transportada a la tonalidad de La 


Da TE indur se suponen 3 $ , y la clave que da el nombre de la ténica es 


Ténica Re 


















































Para hallar la clave que se ha de emplear en un transporte, insertaremos a 


Srtinaota un-éuadro que, bien estudiado facilitarà grandemente esa supuesta di- 
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CLAVES EN 

U. DEMOSTRATIVO DEL EMPLEO DE LAS 

a DE CUALQUIER INTERVALO Y A PARTIR 
DE CUALQUIER CLAVE 


7-77] Transport |-=__ 































































































ò ralculada 
0 no siempre expresa la altura o entonacion, la que debe ser c 
RL di “Indico Meteo” arto n la pàgina 181. 











Lp i IS Lata STE 
Segunda {{ Tercera )(” Cuarta ){ Quinta Y{ Sesta \f Séptima 
Superior || Superior || Superior |} Superior |{ Superior {| Superior 
o 
° ° o o o 
Séptima || Sexta Quinta || Cuarta || Tercera | Segunda 
Inferior. {l Inferior {l  Inferior |l Inferior || Inferior Inferior. 
ue Do Do Do Do Do 
d 
Ù 3 
La Si 3 
R Mi Fa Sol s é 
2 È " a 
Mi fol si Re Fa la 
Ex DE c__ 
a Fa si Mi La Re Sol 
= io == — 
Sol Ro La Mi si Fa 
Id 
La Fa Re si Sol Mi 
Sì la Sol Fa Mi Re 


























Orservacién.—En el transporte mental, la clave sirve para fijar el nombre de 
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34 Explicacién: Modificacién de las Alteraciones. 
Uno de los caleulos més dificiles del transporte mental, i 
de antemano cuàles son las notas cuyas alteraciones accidi 
cadas y cudles conservan las alteraciones escritas, 


Para allanar esta aparen 
a continuacibn. 


en conocer 
entales deben ser modifi- 


te dificultad existe una regla exacta que expondremos 


REGLA CONCERNIENTE A LA MODIFICACION DE LAS ALTERACIONES 


Una tonalidad transportada, presenta siempre la armadura 
a la original. Relacionando estas dos armaduras, se cbuent al 
0 en menos, 


de clave distinta 
teraciones en mds 


Alteraciones en màs 
Las alteraciones en més (efecto asci 
original està armada con bemoles y se tr 


tiene menos bemoles; o bien sostenidos, y en estos casos, las all 
les colocadas delante de las notas que corresponden al orden de los sostenidos, es 
decir, Fa, Do, Sol, Re, La, Mi, Si, se elevari i dti i 


Las alteraciones colocadas en las notas que no pertenecen a dicho orden, no 
cambian en absoluto. 


Demostracion prictica 


reporter a Re mayor una pieza eserita en Fa mayor, es necesario su- 
Roner la clave de Do en 1 linea para la lectura y dos sostengo un lugar de un be- 

+ FA diferencia de relaciòn entre las dos tonalidades #6 de 
un bemol menos (que ei i à 


ieras notas del orden de los sostenidos, 

es decir, Fa, Do, Sol, se elevaràn un seri 
caciones ya mencionadas, 
Ejemplo: 


Fa mayor transportada mentalmente a Re mayor. 
(Intervalo de 3* menor inferior © 6* mayor superior). 

















» Sol; y las sefialadas con una raya no 
porque las alteraciones en mds no alcarzan a afectarlas). 
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Alteraciones en menos 


Las alteraciones en menos (efecto descendente) se obtienen cuando la tona- 
lidad original està armada con sostenidos y se transporta a otra que en su armadu- 
ra contiene menos sostenidos: 0 bien bemoles, y en estos casos, las alteraciones co- 
Iocadas delante de las notas que corresponden al orden de los bemoles (es decir, 
Si, Mi, La, Re, Sol, Do, Fa), se bajarin un semitono cromàtico, cambiando: 


el*enf 
efen 
elfen 
A ben pp 
Las alteraciones colocadas en las notas que no pertenecen a dicho orden, no 
cambian en absoluto. 


Demostracién prictica 

Para transportar a Si5 mayor una pieza escrita ‘en Sol mayor es necesario 
suponer la clave de Fa en 4% linea para la lectura y 2 bemoles en lugar de un sos- 
tenido para ‘la armadura. La diferencia de'relaciòn entre las dos tonalidades es de 
un sostenido menos (que en este caso, al ser anulado baja un semitono cromàtico) 
y 2 bemoles més (iguales a 3 alteraciones descendentes); por. consiguiente, las alte 
faciones, colocadas delante de las primeras notas del orden de los bemoles, es de- 
cir, Si, Mj, La, se bajarin un semitono cromético ateniéndose a las modificaciones 
ya menciohadas: * 

Ejemplo: È 
Sol mayor transportada mentalmente a Si b mayor. 


'. (Intervalo de 3* menor superior 0 6* mayor inferior). 












































Las notas marcadas con una crucecita modifican las alteraciones puesto que 
pertenecen al orden de los bemoles Si, Mi, La; y las sefialadas con una raya no mo- 
dificarr porque las alteraciones en menos no alcanzan a afectarlas. 


Cuando el trozo a transportar no contiene ninguna alteraciòn accidental, sola- 
mente se tendràn en cuenta las alteraciones que resulteù propias en la supuesta 
‘armadura. 


Ejemplo: 





La b mayor 
transportada 

















205 
El transporte de un semitono cromitico, tanto i i 
sco ape i pio podi io i o it o 
basta suponer su armadura. En este transporte, la diferencia de relaci recate 
dos tonalidaties serà siempre de 7 alteraciones que seràn consideradas eo ria yet 
semitono es superior (en este caso las alteraciones accidentales sin excenain iso 
rin modificadas en gu orden ascendente), y en menos si el semitono es inferior' (en 
so todas las alteracines accidentaes sin excepciòn, serin modificadas en cu 
Ejemplo: 
Transporte mental de un semitono cromatico superior, 
[Fa mayor (1h) a Fa#mayor (6 #)]. 























Transporte mental de un semitono cromstico inferior, 
IMi mayor (4$) a Mibmayor (35)]. 


























A È 











Excepciones i 


Las tonalidades de Re, Mi, Sol, La y Si no eden ser transpoi e 
mito orli de Re Sl Lay Li pun ac arpa n 
ve con doble sostenidos. Esas mismas tonalidades se prestan para ser transportadas 
un semitono cromatico inferior y un semitono diatònico ‘superior, 


La tonalidad de Do se presta tanto para el transporte del semitono cromatico 
como diaténico, sea inferior como superior; y la tonalidad de Fa puede ser trans- 
portada un semitono diaténico superior o inferior, y cromàtico solamente “superior, 
pues al hacerlo inferior tendriamos que usar armadura de clave con doble bemoles. 




















Re mayor 





(En el ejemplo citado, las notas Fa y Do son alteraciones propias y como ta- 
les se alteran). 











(9) Si en el orden ascendente se presentara un doble sostenido, serà modificado en 
triple. ( x enx 3). 


n° si tri el orden descendente se presentara un doble bemol, serà modificado en triple. 
en ) 
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Para facilitar el cilculo de las alteraciones en mds o en menos daremos las 
siguientes explicaciones: 


(a) 


Si la tonalidad original tiene armada la clave con més cantidad de sostenidos 
que la tonalidad transportada, el resto pertenece al orden de los bemoles. 


() 


Si la tonalicad original tiene armada la clave con menos cantidad de soste- 
nidos que la tonalidad transportada, el sobrante pertenece al orden de los soste- 
nidos. 


(0) 


Si la tonalidad original tiene armada la clave con més cantidad de bemoles 
que la tonalidad transportada, el resto pertenece al orden de los sostenidos. 


(d) 


Si la tonalidad original tiene armada la clave con menos cantidad de bemo- 
les que la tonalidad transportada, el sobrante pertenece al orden de los bemoles. 


(e) 


Si la tonalidad original tiene arriada la dlave con sostenidos y la tonalidad 
transporteda lo es con armadura de bemoles, se suman las cantidades y el total per- 
tenece al orden de los bemoles, 


(00) 


Si la tonalidad original tiene armada la clave con bemoles y la tonalidad 
transportada lo es con armadura de sostenidos, se suman las cantidades y el total 
pertenece al orden de los sostenidos, o 


(8) 


Si la tonalidad original es Do mayor y se transporta a una cantidad con be- 
moles, esa cantidad pertenece al orden de los bemoles; y si es transportada a una 
tonalidad con sostenidos esa cantidad pertenece al orden de los sbstenidos. 


(A) 


Si la tonalidad original tiene armada la clave con sostenidos Yy es.transpor- 
tada a Do mayor, esa cantidad de alteracionés pertenece al orden de los bemoles; 
y sa clave està armada con bemoles, esa cantidad pertenece al orden de los sos- 
tenidos, 


Relacionado con las anteriores explicaciones presentaremos un cuadro indica- ‘ 


tivo muy prictico y de ffcil comprensi 





(Las letras a, b, c, d, e, f, g, y h, se relacionan con las explicaciones graficas 
del cuadro siguiente). 
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LUADRO INDICATIVO _(“Ejemplos modeto”) 
a) Ù : T 
Original Original 
Firb 2 alteraciones 2 alt 
si pipa Transportad Pri 
n n o 
Siad la SARE 
ila Si y Mi modifican Fa y Do 
&= sus alteraciones Seme 5 modifican sus 
alteraciones 
© @ 
iii = 
TR 3 alteraciones IRR, 3 alteraciones 
en ms. € menos 
SO # tp tenera a 
‘Do y Sol, Si, Mi 
Rao ‘modifican sus Somme pen si 
alteraciones alteraciones 
© ® 
Original Original 
at Suman 5 altera. 
ciones en més, 
ZA Li 
où pes ca E 


La, modifican sus 


iginal (Cero 



































Tora Si y Mi modifican Fr i 
i Tom ‘a y Do modifican 
sus alteraciones. rana 
Hi 
(h) ® 
Original Original 
3 (Cero 3 alteraciones (Cero. 3 alteragiones 
FansportadoEy iicraciones) en més Transportadofssiteraciones) en menos. 
Fa, Do y Sol 
= fnzio | — E 
alteraciones 


























(Recomendamos al alumno practicar otras tonalid 
en las indicaciones del antecedente cuadro indicativo) 





lades de transporte, basdindose 
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EXCESO DE ALTERACIONES 


Si al sumar las alteraciones de la tonalidad original y las de la tonalidad a la 
cual se transporta exceden las 7, se entra en el orden de las dobles alteraciones 
(bbo x), y para estos casos las alteraciones accidentales colocadas delante de las 
notas que corresponden al nombre de dicho orden, se elevaran o bajaràn dos semi- 
‘tonos cromdticos con las siguientes modificaciones: 





» — no usados — 
Para los dobles sostenidos: (Fa x Do x Sol x Re* La x) 


(Mix Six). 
El bb cambiarà en} 
El cambiarà en$ 
El È cambiarà en x 
— no tusados — 
Para los dobles bemoles: (Si5 Mi% La Rebb Sol # ) 
= (Do Fab). 


El x cambiarà en È 

El $ cambiarà en 

El k cambiarà en 

Las alteraciones colocadas en las demàs notas (las no alcanzadas por el orden 

de los dobles), seràn siempre elevadas de un semitono para el orden de los soste- 

nidos, y bajadas de un semitono para el orden de los bemoles. 

En el ejemplo que va a continuacién, la tonalidad de Lab mayor es trans- 

portada a Si mayor, Sumando los 4 è y 5$ arrojan un total de 9 alteraciones 2s- 

cendentes, 12, de las cuales vienen consideradas dobles, por consiguiente el Fa y 

Do del orden de los dobles sostenidos seràn elevados en dos semitono» cromdticos, 

y las notas restantes suben solamente un semitono cromftico, 
Ejemplo: 










































































(Les notas marcadas con una crucecita modifican las alteraciones dos semi- 
tonos hacia arriba y las séfialadas con una raya elevan la nota solamente un se- 
mitono). ; 

En el ejemplo gue va a continuacién, la tonalidad de Mi mayor es transpor- 
tada a Sol bmayor, Sumando los 4 # y los 6) arrojan un total de 10 alteraciones 
descendentes, 3 de las cuales vienen consideradas dobles, por consiguiente el Si, 
Mi y La del orden de los dobles bemoles se bajaràn dos semitonos cromdticos, y las 
notas restantes bajan solamente un semitono eromàtico, 
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(Las notas marcadas con una erucecita modifican las alteraciones dos semi- 
tonos hacia abajo y las sefialadas con una raya bajan la nota solamente un semi- 
tono). 


Transporte de modo a modo 


Una tonalidad de modo mayor solamente podrà ser transportada a-otra de 
modo mayor, y una de modo menor a otra de modo menor. 


EI transporte de un modo mayor a uno de modo menor y viceversa no coin- 
cide, y tanto por su distinta ‘armadura de clave como por sus notas caracteristicas, 
resultaria al efectuarlo, muy inseguro y engorroso. 


Transporle con cambio de tonalidad 


Si en el transcurso de una composiciòn, ésta cambia de tonalidad, al ser trans- 
portada también debe pasar a esa nueva tonalidad. EI procedimiento es facilisimo 
y solo basta calcular el intervalo que separa las dos tonalidades. 

Explicacién: Si una pieza escrita en Mi mayor pasa a la de Si b mayor, su 
intervalo es de 5* disminuida. Ahora bien, si deseamos transportar dicha pieza a 
La mayor, hemos de calcular el intervalo de 5* disminuida, por consiguiente la nue- 
va tonalidad serà la de Mi } mayor. (La mayor 3 $ ; Mi > mayor, 36, total: 6 al- 
teraciones), 

Otro ejemplo gréfico: 

Sol menor que pasa a Do mayor, intervalo de 4* justa (ascendente), transpor- 
tado a Mi menor, que pasa a La mayor, intervalo de 4* justa. 


Sol menor = «== ==>==-= 8 -==Do mayor 






DI i v 





-- La mayor 














ai 






































v 


Cualquiera sea el cambio de tonalidad, las alteraciones de las dos armaduras 
de clave deben sumar siempre igual cantidad, sea en màs, sea en menos. 


En el ejemplo citado, Sol menor tiene' dos bemoles y Do mayor cero altera- 
ciones (2 alteraciones en ms). 

En el transporte a Mi menor, la clave tiene un sostenido, y La mayor tiene 
tres 3-1=2 (2 alteraciones en més). 


(Usase el mismo procedimiento para cualquier cantidad de alteraciones) . 
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Transporte fingiendo claves 


EI Fingir clave fué un sistema adoptado hasta hace poco tiempo por los can- 
tantes a fin de facilitar la ejecucién de tonalidades dificiles y leer la mdsica como 
si estuviese escrita en Do mayor. 


Medio empleado 


Se daba el nombre del ler. sostenido (o sea Fa) al tiltimo bemol de una ar- 
madura con bemoles; y el nombre del ler, bemol (o sea Si) al iiltimo sostenido 
de una armadura con sostenidos, 5 


Se buscaba la clave que correspondiera al nombre de esa nota cambiada, y el 
resultado (con el uso de esa clave supuesta) daba el cantor siempre la tonalidad de 
Do mayor. 


JI gitimo sostenido debe Ilamarse Si, y para ese cambio necesitamos acudir 
ala clave de Do en 3°. Léase o càntese el motivo citado con esa clave, y se tout 
como resultado que la tonalidad fué transportada a Do mayor. 





Ejemplo: 


| Llamese SI a este; 
V Hitimo sorenido 

















fai SE 5 











IH 





El tiltimo bemol debe llamarse Fa, y para ese cambio necesitamos acudir 2 la 
clave de Do en 24. Léase o cintese el motivo citado con esa clave, y se tendrà co- 
mo resultado que la tonalidad fué transportada a Do mayor, 


Otro ejemplo: 


1 Litmese Pa a este! 
dimo bem. 








Transporte a doble claves 
Regla Mnemònica 


«E ballar las claves adecuadas para transportar una composicién musical a una 
tonalidad distinta a la original, siempre resulta un procedimiento algo lento, y por 
el contrario, el transporte debe ser répido, momentaneo, 


Para faellitar el exacto empleo de las claves a emplear (segun el intervalo a 
que se desea transportar), presentamos un pequefio cuadro que sin duda alguna re- 
solverà instantineamente la hipotética dificultad y lento procedimiento. 


Claves a emplearse segîn el intervalo que conduce a la tonalidad que se desee 


Faneportar, siendo el original la parte de Piano con sus dos elaves. SUl ea 2%,y 
‘a en d8. 








21 





Original 








Piano 








A la 2° superior o 7 inferior ........: 


A la 3° superior o 6* inferior ... 





A la 4 superior 0 5 inferior .... 


A la 5° superior o 48 inferior .... 


A la 6* superior o 3* inferior 


A la 9? superior o 28 inferior ... 





“Observaciones” 


Para el transporte de un semitono cromatico, tanto superior como inferior, 
tisane las mismas claves originales (Sol en 2 y Facn 4). 


El intervalo puede ser tanto mayor, como menor, y lo mismo sicede con el 
de 44 y 5, que puede ser aumentado 0 disminuido. La tonalidad de ejemplo, Do 
mayor, no interesa en absoluto, el sistema es valido para todas las tonalidades. 
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Cerramos este capitulo aconsefando: El transporte no es dificultoso, pero sk 

esarko practicarlo mucho, y antes de ejecutar a primera vista una pieza qué 
Sl Ie frsragoriadà te necariiio laecla cal lisa. doit alguna dificultaf! 
imprevista y el desmedro de la propia competencia, 


CAPITULO XX 


SONIDO,, FISIOLOGIA Y CUALIDADES 


Sonido (del latin sonus), es el resultado de las ondulaciones vibratorias de 
un cuerpo sonoro y transmitido por un medio eléstico, a nuestro érgano auditivo. 


MECANISMO DE LA AUDICIÒN 


Las vibraciones que produce el sonido se retinen en el pabellén u oreja, Ta 
netran en el conducto auditivo en cuyo fondo se encuentra la membrana del tim- 
pano y la ponen en movimiento, Estas vibraciones se trasmiten a unas pequefias 
aberturas Hamadas ventanas, por medio de una cadena de huesecillos y de abî, a una 
cavidad llena de un liquido llamado “endolinfa” donde flotan unos granitos:calcà- 
reos de nombre “otolitos”. Este liquido transmite las vibraciones al nervio auditivo 
y éste al cerebro. 


Si las vibraciones son regulares y exactas, la endolinfa que Ilena la cavidad 
transmite el sonido al nervio auditivo produciendo grata sensacién; por el contra- 
rio, si las vibraciones son cortas, irregulares o inarticuladas, dicho liquido se agita 
eacitando al nervio auditivo produciéndose una sensacién confusa y desagradabie 
llamada Ruido, 


El sonido, en contacto con el aire se transmite por medio de las Ondes So- 
noras y recorre distancias a una velocidad que varia segin el agente conduetor. 


El agente conductor de esta velocidad puede ser el Aire, el Agua, el Hierro 
y el Cristal. 


EI aire conduce el sonido a una velocidad de 330 a 342 metros por segundo, 
(depende de la temperatura); el agua a 1434 metros: el hierro a 5204 metros y el 
cristal a 6010. Sin embargo, esta velocidad es un pélido reflejo comparada con la 
luz, puesto que ésta, desde el Sol para Ilegar a la Tierra emplea 8 minutos y 13 se- 
gundos y: recorre a razén de 300.000 Km. por segundo. (La distancia que media en- 
tre el Sol y la Tierra es de 149 millones de kilometros). 


ONDAS SONORAS (1) 


Las “Ondas Sonoras” consisten en una serie de circulos concéntricos que con- 
forme se alejan del punto de partida, se hacen més grandes y a la vez màs débiles 
hasta desaparecer. 


., Bi la “onda sonora” encuentra en su recorrido un obsticulo negativo a su atrac- 
cidn, se refleja y produce ei fenémeno Ilamado “Eco”. 





{1) Tire usted una piedra en un charco de agua y verà como inmediatamente se for- 
man circulos concéntricos que se agrandan cada vez ms hasta desaparecer, 





pifi 


eo 


a 


SE 


i MD 








213 


El “eco” es una repeticiòn clara del sonido 0 de una 
Can le una entera palabra y puede 


Como ecos notables citaremos: 

1. AI ceste de un lago salado (Rosneath, Escocia): repite 12 veces, 
2— Coblenza (Alemania): repite 17 veces, 

3.— Verdîn (Francia): repite 12 veces la mismà palabra, 

4—En la quinta Simonetti (Italia): repite 40 veces, 


5. (rotta della Favella (Italia), Iamada también “Oreia de Dionisio”. nor. 
que el tifano de Siracusa la habia convertido en prisiones, y deste mo Sei iu. 
Tos oîa por el eco, las conversaciones de los desgraciados reclusos, 


Adisson, cita un eco en Italia (no menciona el lu 
veces el estampido de un pistoletazo. Lera eplte:94 


CUALIDADES DEL SONIDO 


«EI sonido musical se distingue por 3 cualidades diferentes: 
1. Grado de Elevacién (0 altura). — 2. Intensidad. — 3. Timbre. 


GRADO DE ELEVACION 


El Grado de Elevacién (0 altura) depende del nimero de vibraciones prodti- 
cidas en un segundo y cuyo factor principal es la longitud, el grosor y la tnson 
del cuerpo sonoro. Mis agudo es el sonido y mayor es el nimero de ritracionea 

in E) La ms grave del piano tiene 38 vibraciones por segundo; el La del gia: 
pasòn normal 870, y el La sobreagudo 8000 (aproximadamente). 


Del indice actistico 


(La — 2) (La 3) 


(La 6) 


38 vibrac. 


870 vibrac. 





ix fs vibraciones se miden por medio de la “Rueda dentada”, inventata por 
Félix Savari (notable fisico francés, 1791-1841). Esta rueda està dotada de 600 die 
tes, y da 40 vueltas por segundo, : 


Este invento fué perfeccionado por el fisico francés Cagnard de la Tours (1777- 
1859), bautizinolo con el nombre de Sirena. Con la sirena se obturieroa tato 
Mms exactos y se registraron vibraciones en ndmero indefinido, pero, en lo_ que 
ailafie a la capacidad receptiva del oido y la perceptiva del cerebro, podemas asegu: 
Far que no hay oido humano que pueda percibir un sonido de 32 vibraciones abaio, 
Ni tampoco oido sensible para 74.000 vibraciones. Abora bien: si la cantidal de vi. 
braciones producidas por los sonidos son limitadas para el érgano auditivo, no suce» 
de esi con el érgano de la visién o sea el ojo, cuyo papel ss recoger las vipracio: 
He Luminosa para asi dar a conocer la forma, la extensién y el color de los ob- 


juta - Sicamente està comprobado que la causa de los colores estriba en îa dis- 
tinta sensacién que recibe el nervio sptico segin sea el nimero de ondulaciones 
que por segundo se originan en el movimiento del éter, y por ende que los colo- 
res de la luz son comparables a las notas del ‘sonido. 
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Las ondas luminosas son extremadamente cortas y las vibraciones que las 
engendran son extraordinariamente rapidisimas al punto que: 


400 billones de vibraciones por segundo producen el color “rojo” 
600 billones de vibraciones por segundo producen el color “verde” 
800 billones de vibraciones por segundo producen el color “violeta”. 


EI olfato de un “sabueso”, el instinto de'orientaciòn que poseen las palomas 
mensajeras, la inquietud o agitaciòn de ciertos animales, precursora de fenémenos 


naturales, jno podrian ser efecto de vibraciones que nosotros no estamos sensibili. 
zados para sentirlas? 


jAcaso las antenas de las hormigas no son el medio de comunicaciòn para 
entenderse entre ellas en su lenguaje? 


Si el leetor observa el encuentro de esos “insectos himendptero:” veri còmo 
mueven las antenas, cuyo movimiento oscilatorio origina las vibraciones que se tra- 
ducen en palabras para su entendimiento, 


DE LA INTENSIDAD 


La “intensidad’ depende de la fuerza 0 amplitud de las vibraciones indepen- 
dientemente del nimero, Un sonido puede Ilegar a nuestros oidos con fuerza y pro- 
ducir dolor (o molestia) y otro, muy débil y apenas perceptible. Haciendo vibrar 
una cuerda de un violin, el sonido disminuye gradualmente y se extingue en el mo- 
mento que la cuerda queda en reposo, pero, la altura del sonido es siempre la mis- 
ma, sea en el momento de amplitud, de equilibrio o de extinciòn. El La del dia- 
pasén, tanto que sea tocado muy fuerte como suavemente, siempre produce la mis. 
ma cantidad de vibraciones. 


= &= 


DEL TIMBRE 


El timbre se podria definir con decir color del sonido (?), pues depende de la 
resonancia y de la estructura del instrumento que lo produce, Efectivamente: si un 
sonido del mismo grado de elevacion y misma intensidad, vigne producido por dos 
9 més instrumentos, serà siemsre inconfundible, pues por mal avezado que esté el 
gido, distingue con relativa naturalidad el timbre del violin del de un contrabajo, el 
de un clarinete al de una trompeta, el de una guitarra al de un piano, etc. 


EXTENSION DE LOS SONIDOS 


,, El limite de los sonidos perceptibles a nuestros oidos desde el registro grave 
hacia el registro agudo es aproximadamente de 120, y los instrumentos musicales 
que abarcan mayor extension de sonidos, son: el Srgano de 32 pis, que tiene 115 so- 


Nidos 0 sea 9 octavas y %, el piano, que tiene 8 sonidos o sea 7 octavas y %, 
y el arpa que tiene 77 sonidos o sea 6 octavas y %.. 





(°) Los alemanes le llaman “Klan firbe", y los italianos “colore del suono”. 


Los franceses dicen ‘“Timbrée”, d 
ico n ‘Timbrée", a una voz que està bien timbrada y de sonoridad 








Mar ate 


Te 
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DEL ORGANO 


Breve resefia 


El “6rgano” es un instrumento neumftico con fuelles, tubos (o cafiones) y 
varios registros para variar o imitar el timbre de los instrumentos, 

Hay dérganos que miden 8, 16 y 32 pies, Se dice pies pori ue & la metlida del 
tubo màs largo y produce el sonido mas grave. (Cada pie torregponde a una tres 
ra parte de la vara, es decir 12 pulgadas, y equivale a 28 centimetros). 


Segin el indice aciistico insertado en la pigina 181 los fabricantes de érganos 
dan la denominaciòn de pies para designar las octavas por la longitud de los tubos 
que las producen. 


Felipe Pedrell, en su diccionario técnico los cita en la siguiente forma: 


Longitud de los tubos 


32 pies equivale al îndice actistico octava — 2 

16 pies equivale al indice actistico octava — 1 

8 pies equivale al indice actistico octava — 1 

4  pies equivale al indice actstico octava — 2 

2 pies equivale al indice actstico oetava — 3 (central) 
1 pie equivale al îndice acustico octava — 4 

6 puigadas equivale al indice actistico octava — 5 

3 pulgadas equivale al indice actistico octava — 6 

1% pulgedas equivale al indice actistico octava — 7 


La misica para érgano a veces viene escrita. en 3 pentagramas. Este tercer 
pentagrama pertenece a la Pedalera 0 “teclado bajo” que es una serie de 15 a 18 te 
clas de madera que vienen accionadas con el pie izquierdo y combinan con las teclas 
superiores por medio de un mecanismo interno (?). 


El sonido del érgano es uniforme y casi monétono y la intensidad ‘se obtiene 
a (abriendo) o quitando (cerrando) los registros que imitan a los instru- 
meni 


El Fortissimo viene indicado con la palabra gran ‘pieno. (Se usan casi todos 
los getto) y el forte con la palabra pieno. (Se usan registros a criterio del eje- 
cutante, 


El piano se indica con la palabra Chiuso o Vusto. (Sélo se usan los registros 
llamados: principale — basso — soprano y algin otro a criterio). 





(9) Las teclas negras vienen accionadas con la punta del pie, y las blanc: il tan 
In; depende de la habilidad del ejecutante. EEE I 





ORQUESTA Y SU EXTENSION 


El dominio de extensién de la orquesta, desde el Mi grave que produce el 
contrabajo a cuatro cuerdas (Mi 1) hasta el Si } sobreagudo (Si 5) que produce 
el Octavino en Re b, o Piccolo, es de 4 octavas y %, pero, como estos dos instru- 
mentos (extremidades de la orquesta) son transpositores de efecto (los sonidos del 
contrabajo Ilegan a nuestros oidos con la realidad de una octava més bajos, y los del 
piccolo, “un poco estridentes” los escuchamos como si fueran reales a la octava alta) 
resulta que, el dominio de la orquesta es de 6 octavas y %. 














Ejemplo: 
Efocto Sib6) E 
Piccolo. 
1% 5 
E 3% 
Contrabajo 
(a 4 cuerdas) 
Mm Escritura Mi 1) 


Efecto Mi-1) 


APLICACION DE CLAVES A LOS INSTRUMENTOS 


È A ; è REA 

Cada instrumento tiene una estructura propia y los hay que producen nota 
graves, notas centrales y notas agudas; ahora bien: en idénticas condiciones estàn 
Îas claves y por lo mismo, al aplicar clave a un instrumento, es necesario que esté 
encuadrada dentro de un registro que por relaciòn se asimile. 


A empezar del registro grave hasta el agudo, citaremos cuéles son las claves 
que deben aplicarse a los instrumentos més modernos, 
CLAVE DE FA EN CUARTA LINEA — SE 
Instrumentos CEREA 


Bajo Helicon, Bass-Tuba, Contrabajo, Contrafagote, Eufonio, Fagote, Sarmu- |; 


sofono, Timbales, Trombones, Trompa (solamente algunas notas). 


@ 
CLAVE DE DO EN CUARTA LINEA p= 
Tnstrumentos cla 


Fagote (algunas notas agudas), Trombén de Canto (o Tenor), Violoncelo (al- ; 


gunas notas). 





(1) El contrabajo comin es de 3 cuerdas, su sonido màs grave es el Sol e==| 


(8) La Clave de Fa en 3s linea SE no viene empleada para ningin instru: 
mento y sélo se usa para el transporte. 
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CLAVE DE DO EN TERCERA LINeA = BE= 
Instrumentos 
Trombòn contralto, Viola. 


Las Caves de Do ei * FEE Do en 19 linea pn 


pleadas para ningiin instrumento (?). 


CLAVE DE SOL EN SEGUNDA LINEA £ 
Instrumentos 


Banjo, Bugle (o Fliscorno), Clarinete, Clarinete bajo (eseribase también en 
Fa en 49), Corneta, Cornetin, Corno bassetto, Corno inglés, Flauta, Flautin (u Oc- 
tavino o Piccolo en Reb ), Guitarra, Mandolina, Oboe, Requinto, Saxor, Saxhorno, 
Saxofén, Tercino, Tromba, Trompa, Trompeta, Violin, Violoncelo (las notas agudas) 


CLAVES DE SOL EN SEGUNDA Y FA EN CUARTA. REUNIDAS = 


ee= 


Instrumentos 
Acordeòn, Arpa, Bandoneén, Harmoniutn, ‘Organo, Piano. 


Los instrumentos de percusin con sonidos determinados se escriben todos en 
clave de Sol en 23 a excepciòn de los timbales, que se eseriben en clave de Fa en 49, 
En orquesta se usan dos timbales: al màs grande se le gradia la tensién de la piel 
para dar la tonica, y al de menor tamafio, la dominante. 


Siempre se les afina por quintas justas (ascendente o descendente) y su ex- 
tensién puede ser hasta de una octava, Se golpean con una baqueta de madera cuyo 
extremo es de forma circular cubierta de esponja, 


A los instrumentos de percusion de sonidos'indeterminados no se les asignò 
clave alguna y solamente como una formula viene colocada la clave de Sol. Es cos- 
tumbre escribîr las figuras en el tercer espacio del pentagrama y a veces ‘por razones 
de espacio se omite el pentagrama y se escriben las figuras sobre una sola linea. 


Generalmente, el bombo y platillos se escriben en un solo pentagrama pues la 
mayoria de las veces un solo musico atiende ambos instrumentos; en este caso, el 
tercer espacio viene dedicado a la parte de platillos y el segundo para el bombo. Para 
estos dos instrumentos y como formula se emplea la clave de Fa en 4°, El bombo, 
y principalmente el tambor, producen maravillosamente el redoble, o sea, el trémolo. 





(9) Tienen su itil aplicaciòn en el transporte. 
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Ejemplo de escriture: 
(Para instrumentos de percusién a sonido indeterminado) 


Tambor (Escritura en una sola linea). 


2 Ss 


Redoble 


Platilios: I 
Fez E == 
Bombo. | e T 


F 














Triangulo (Escritura en una sola linea). 
3 see: 





























El bombo, tambor y platillos vienen conjuntamente denominados bateria. 


NOCIONES DE INSTRUMENTACION 
Instrumentos transpositores 


Se consideran instrumentos transpositores aquellos que, al ejecutar un trozo 
musical transforman las notas en una tonalidad distinta a la que estàs escritas, 


Estos instrumentos se dividen en: 

Transpositores de efecto 

Transpositores de tono 
El contrabajo, el contrafagote y el flautin, transportan por efecto pues las no- 
tas que ejecutan los primeros dos, resultan de efecto real una octava mas grave de 


las escritas, y las notas que ejecuta el iltimo de los nombrados, resultan de efecto 
una octava màs agudas, 





Transpositores de tono 


Los principales instrumentos transpositores de tono son: clarinete, corno, {0 
trompa), corno inglés, saxofén, tromba, etc., etc., y tienen la siguiente base: A par 
tir desde la nota Do, bajan o suben tantos tonos Y semitonos hasta Îlegar a Ja nota 
en que esté implantada la construccién del instrumento que los hay en Sib, en La, 
en Sol, en Fa, en Mi, en Mib, en Re y en Do 


Demostracién prictica 
Una pieza escrita en Do mayor serà bajada de un tono si la ejecuta un clari- 
nete cuya construccién es en Si} y serà bajada un tono y medio si el clarinete es 
en La. Los que transportan un tono, pueden leer en clave de Do en 48, y los que 
transportan una tercera menor abajo, pueden leer en Do en 18. 
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Clarinete en Sin 


Escritura. 























Efecto real 
un tono bajo 








Clarinete en La 





Escritura, 





























El elarinete en Si 5 tiene dos bemoles que pertenecen 


Mi) y el clarinete en La tiene tres sostenidos que le pertenecen (Fa, Do y So), y 
vienen considerados como alteraciones propias. 


al instrumento (Sì y 


Para que un violin ejecute al unisono con el clarinete en 
crito en Mi mayor, es curioso ver la 
de ambos instrumentos. 


La un fragmento es- 
armadara de clave y la escritura de las notas 





















































Ejemplo: 
Violin. 
Clarinete en La na 
. (El sostenido que Ileva en la armadura corresponde al Re como alteracién 
Dropia el que, unido a los 3 que pertenecen al instrumento, forman la tonalidad 
de Mi mayor). 
Otro ejemplo: 


(Fragmenz ejecutado ai unisono entre ur'violin y un clarinete en Sib ) 


Violin, 








Clarinete 
en SI5 




















(EI sostenido en la armadura de clave destruye el efecto de uno de los be: 


moles (el Mi) que pertenece a la construcciòn del instrumento, formando asi la ta: 
nalidad de Fa mayor). 


220 


Para las trompes y cornos el procedimiento es algo distinto; sus notas se es- 
criben siempre en Do mayor y se indica la tonalidad por escrito; por ejemplo: tram- 
‘pa en Fa (es la màs usada), trompa-en Re, etc, 


Ejempio: 


(Léase en Do en 21, y se obtienen las notas transportadasj. 








En el corno inglés, la escritura se hace a la 5* superior y sus sonidos resultan 
reales a la 5* inferior, por la razòn que este instrumento Ileva un bemol de propie- 
dad. Una tonalidad con sostenidos, debe escribirse siempre con uno màs, que se- 
rà el que neutraliza al bemol de propiedad, y si la tonalidad es con bemoles, se arma 
la clave con uno menos. 


Ejemplo: 


(Léase en Do en 2, y se obtienen las notas transportadas.) 


Corno inglés. 
Escritura, 





ic 


Efecto Real. 








‘ta dificultad de afinaciòn. 
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., Ejemplo de un fragmento escrito en Fa mayor y ej ‘unfsone 
violin, un te en La, un clarinete n Si b'una tromba en Fay ureno Re 


Clarinete en La. 


Clarinete en Sib 


Tromba en Fa. 





Corno inglés. 





EXTENSION DE LOS INSTRUMENTOS 


Cada instrumento tiene una extensién de 


5 sonidos que le i fi 
tarlos es necesario no excederse, de lo contrario z Sela gal tra 


se le crearà al ejecutante una cier- 


El siguiente cuadro demuestra claramente cuàl ès la extension a usarse yad- 


vertimos que, la excepciòn de notas màs, 0 nota: i 
ia) pci is menos, existe y debe tomarse en 
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CUADRO INDICATIVO DE LA EXTENSION DE LOS INSTRUMENTOS 
MAS USADOS 










INSTUI'MENTOS DE MAS EXTENSION 
3 attilio 
* 





È 











INSTRUMENTOS DE PERCUSION 


le n 
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VARIACION DE TIMBRE 


Para variar el timbre y disminuir la intensidad de al instrumi 
metal, se hace uso de la sordina que és un aparatito en foi tO mis 


rma de 
en el pabellén o campana del instrumento. EI timbre d_ 1° sordina et opa 
agradable y da la impresién que llegara de lontananza, Ù 


PARTITURA 


Se Îlama partitura al libro que contiene la reuniòn de todas las 
rresponden a ia instrumentaciòn Y voces de una composiciòn musica]. 


El que lee la partitura, abarca de un solo golpe de vista el conjunto de la 
obra a ejecutarse, pues las perticelas estàn dispuestas una debajo de otra de manera 
que un compàs, comun a todas las partes, viene separado por una linea divisoria que 
atraviesa todas las particelas, (En italiano Particelle) (4), 


La disposiciòn de los instrumentos en una partitura es de distintos sistemas 
y es de lamentat que no se opte por un sistema unico ‘y uniforme, para asi evitar 
a los directores de orquesta un desgaste de atenciòn que impone la direccién de obras 


partes que co- 


Uno de los sistemas coloca en la parte superior los violines, violas y flautas; 
siguen los instrumentos de viento y en diltimo van violoncelos y contrabajos. Esta 


disposiciòn presenta para la lectura el inconveniente de mucha distancia entre el 
cuarteto de cuerdas. 


Otrò sistema dispone: arriba instrumentos de metal, a continuacién los de ma- 
dera, luego.los de cuerda y los de percusion, 

EI sistema de ia escuela francesa y usado por Beethoven es el més comodo. 
Su disposicién es la siguiente, 

En la parte superior van los instrumentos de madera, a continuacién los de 
metal y timbales, y en la parte inferior el cuarteto de cuerdas, 


En las partituras de miisica teatral o coral, se pueden escribir las voces a 
continuacion de los instrumentos de madera, 


Como ejemplo presentaremos una pàgina de partitura, cuyos instrumentos 
estàn dispuestos en una forma cémoda y moderna, Ò 





® Pregcella, es la parte que se erbe separadamente y corfesponde a un instrynen. 
to 0 a una voz. di 
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IDILIO CAMPESTRE 


% : 225... 
& se fi 
; fr ito n Ly 
FORMA DE CULTIVAR EL OIDO Y FAMILIARIZARLO CON EL SONIDO 
A. E, D'Agostino (Léase Sonmo, FistoLocia y CuAuIDADES, pdgina 212) 
Op. 102 


EI oldo puede ser diictil o rebelde. El diitil, al percibir un sonido lo dis: 


tingue, lo descifra y lo memoriza; el rebelde, al percibirlo lo altera de inmediati 
Allegretto M. M.,j 128 y lo aleja, produciendo la desafinacién. 2 


Para cultivar el oido rebelde recomendamos lo siguiente: 


10 — Dedicar diez minutos diarios y durante 7 dias a ejecutar en el piano muy 
pausadamente la escala diatònica, acompafiando sus notas y entonéndolas por su 
nembre, 


Ottavino] 


3 2°— Prestar el maximo de atencién en afinar esos sonidos, 


3°— Durafite 7 dias subsiguientes ejecutar y cantar la escala cromitica ascen: 
dente y descendente segin la regla prefija. (Ver escala cromatica, pig. 116), 

Una ver cumplido con esos dos ejercicios, practiquese lo siguiente: 

1° — Tiquese la nota La del diapasin, retenga ese sonido en la memoria y de 
inmediato cierre los ojos y toque otra nota cualquiera tratando mentalmente de' die. 
tinguin ese sonido, 


2°— Verifiquese prontamente (abriendo los 0jos) la exactitud del sonido y 
vuélvase a repetir el ejercicio. 


Una vez obtenido éxito con el anterior procedimiento se suprime la nota con- 
ductiva (es decir el La) y se efectùa el mismo ejercicio, 


3°— Después de esto serà muy fécil descifrar los sonidos a distancia hacien- 


do intervenir una segunda persona a fin de que toque las notas y las rectifique can 
el ejercitante, 


ayuda de la sola nota del dia; 
Ejemplo: 


Producir esta nota &74 en el piano 0 con el diapasén y en seguida 


tratar al solfear, de entonar la siguiente leccioncita: 


Después de los cagna se practicarà el solfeo entonado con la 
om. 

















(5) La coma (,) indica que se debe respirar. 
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Otro ejemplo: 


ea 





El alumno que se interesa por la afinacién vocal, debe procurarse un método 
de Canto Coral y ejercitarse cuotidianamente, puesto que el canto es una de las 
principales riquezas que la naturaleza dotò a los seres humanos y con él expresan 
todo lo que pueden sentir cuando se hallan bajo la influencia de una emociòn. 
Cuanto més en contacto està el hombre con la naturaleza tanto màs canta y es por 
eso que el salvaje canta més que el hombre civilizado y el campesino més que el 
habitante de la ciudad, 


Una madre canta para arrullar el suefio de su tierno infante, y. éste al ser 
hombre, expresa cantando sus alegrias y dolores, sus esperanzas y decepciones, sus 
odios y sus amarguras y en fin, podemos afirmar sin prejuicio; que el canto es una 
fuente natural que civiliza y educa, y por esta convincente razén, todo nifio 6 
adulto, deberà imponerse a si mismo unas nociones de canto y aprender la forma 
correcta de como se debe respirar al cantar, para asi evitar el cansancio y producir 
un timbre de voz clara, argentina y agradable, siendo oportuno recordar el antiguo 
adagio de los maestros italianos que dice: “Chi ben respira ben canta” y que nos- 
otros traducimos: “Para cantar bien es necesario saber respira bien”. 


La voz puede ser de timbre claro y timbre oscuro y resulta de la forma cémo 
refleja en las cavidades oral, frontal y nasal la corriente de aire que hace de onda 
sonora y que invade la faringe. 


NOCIONES SOBRE CLASIFICACION Y TITULOS DE LAS PIEZAS MUSICALES 


Cada composicin musical tiene un cardeter propio, segun lo que el composi- 
tor 0 el cantor quiera expresar; asi es que: energia, pasién, dolor, dramaticismo, 
duda, idilio, jovialidad, brusquedad, resolucign, sentimentalismo, nostalgia, solem: 
Ridad, algazara, odio, terquedad; ete,. etc., vienén ficilmente traducidos en forma 
descriptiva con el sistema de las 7 notas musicales y' sus derivados, 


Para que el estudiosò pueda compenetrarse bien del verdadero significado dé 
una pieza, deberiamos detallar el por qué, el origei y la forma de construcciòn de 
una composiciòn musical sea ésta religiosa, sea profana, sea popular, sea que perte: 
nezca al estilo antiguo como moderno, pero no es de nuestra logica el hacerlo, pues 
creemos que la Forma de Construccién Musical sélo se puede entender luego de ha: 
ber estudiado y aprendido armonia y contrapunto (*) y poser una regular cul: 
tura sobre historia musical; por esta razén que la creemos convincente, sélo in- 
Sertaremos los titulos de las piezas clasificandolas por su estilo. } 





(Î) Contrapunto (Punetus contra punctum — Noti contra notam). Arte de concor. 


dar varios voces que, a pesar de tener independencia propia forman une  agradabie unidad 
arménica. (También se lamò “Discantus”) * Se 


sE 
u 









d 


S 


MUSICA RELIGIOSA 
(TiruLos) 
Alleluia — Ave Maria — Benedictus — Cantata — Invocacién — Letania — 


Meditacién — Misa — Mottetto — Oratorio — Salmos — Stabat Mater — Te-Deum — 
ete., etc. 


MUSICA PROFANA 
(Tiruos) 


Aria — Barcarola — Cabaletta — Madrigal — Melodrama — Ninna Nanna — 
Opera — Opereta — Romanza — Serenata — Vaudeville — Zarzuela — ete, etc. 


MUSICA DE CLASICISMO 
(Tirtros) 

Allemande — Ballata — Berceuse — Canon — Capricho — Concierto — Cha- 
ona — Estudio — Fantasia — Fuga — Himno — Impromptu — Intermezzo — Nos: 
turno — Ouverture — Preludio — Rapsodia — Rondé — Scherzo — Sinfonfa 
Sonata — Suite — Toccata — etc. etc. 

MUSICA POPULAR BAILABLE 
Origen Antiguo (3) 
(Tiruros) 

Bourré — Corrente — Fandango — Ferandole — Furlana — Galas + — Gaj- 
Iarde — Gevota — Giga — Hompipe — Jaleo — Jota + — Joropo — Lenterog 
Làndler — Loure — Minué — Musette — Pasaoalle — Pavana — Passepied — Ro- 
Zeme? + 7 Rigaudon —-Sardana — Siciliana + — Skating — Villanella + — 
Zarabra — Zarabanda — Zortzico + — etc, ete, 


BAILABLES MODERNOS 
(Tiruros) 

Baile Inglés — Bolero — Cosaca — Cueca — Czarda — Fado + — Fox Trot 
+7 (Galop — Garrotin — Guajira + — Fabanera + — Marcha Mazurka o Ma, 
Polen — One Step — Panadero + — Pastoral — Paso Doble — Pericin + — 
Polonesa — Polka — Schotis + — Seguidilla + — Shimmy + — Tango + — Ta. 
Fantella + — Tuo Step — Vals + — Zamacueca — Zamba + — Zapefendo — cit 


CANTOS POPULARES 
; (Tirvtos) 
Cancién — Estilo — Himno — Lied — Milonga — Muifeir, — Stornelli — 
Vidalita — Villotta — ete., etc. SE ; 


DEL VIOLIN 


Entre los numerosos instrumentos musicales, el Violin tiene una destacadisi 
ma actuacién coronada por el aplauso y cario popular del mundo euttre. 


EI violin se compone por una caja sonora a modo de valo estrechado cerca 
Gel medio, tiene en la tapa dos aberturas en forma de efe (1) 0 eo (3), un méstil 
{© mango) sin traste y un clavijero con cuatro cuerdas que apoyax stufe n puen- 
te, Se foca con un Arco, especie de varilla apenas curva que wantizae eri tensién 


crines de caballo y que se frotan con resina desde la Punta al Talén. 


(4) Los nombres marcedos con una erucecita a veces Îlevan letras para ser cantados. 


Modelo de arco. 





La invenciòn del violin es atribuida a un milanés llamado “Testatore il vec- 
chio” pero tal afirmaciòn no es de fuente autorizada. 

El primer violin conocido, apareciò en Italia con la firma de “Jean Karlino” 
oriundo de la ciudad de Brescia (Italia) e hijo de padre bretòn. 

A ese primer modelo le fueron introducidas algunas mejoras y modificacio- 
nes hasta el siglo xvr en que quedò decididamente perfeccionado por Gaspore da 
Salé, Giovanni Paolo Maggini de Brescia, y Nicola Amati de Cremona, los que han 
producido instrumentos de reputada fama, pero. la verdadera obra de arte y la aca- 
bada perfecciòn de este bello instrumento es debida a un ce de Amati llama- 
do Antonio Stradivari que en los afios 1710 a 1730 fabricò mot ili 
quedaràn célebres e inimitables por toda una eternidad 


El secreto de la sonoridad de un violin Stradivarius jamés pudo descubrirse y 
mientras algunos peritos lo atribuyen a la clase de barniz, otros creen que reside 
‘n la forma como fué estacionada la madera. 

Buenos violines fabricaron también los alemanes Jacobo Stainer, Kloz y Bach- 
mann y los franceses Medord, Pitet y Veròn. 


ALGUNOS SIGNOS USADOS EN LA MUSICA PARA VIOLIN 
(Y en general para los demis instrumentos de cuerda) 


EI signo MM (tirar del arco) se le Îlama en italiano tirato (en francés tiré), 
indica que se debe eiecutar ‘empezando desde donde se le tiene con los dedos (ta 
16n) y continuar hacia la punta. 
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El signo \| (empujar el arco) se Ilama spi 93 é 
contrario’ del anterior es decir, empezar sp FE asti Li 


La palabra Pizzicato indica que se deben herir la: 

deo indice de la mano derecha,y para ferma 6 NC I 
palabra arco, E pino amet cjocita com Ja mimmo iaquieria pico ea el 
co ge fera viene indico con una uc que ta & continuaciòn del abre- 


La Sordina es un aparatito que se coloca enci i 
feto variar y apagar el pra A picta; e, puenia 9 Nenk pic de 


Para ser colocada se indica érmi a i 
el tirmino lalleno levare lo sordina. Rote pnino poniror APE I REe Rusa er 


Forma de la sordina 


N 


Las cuatro cuerdas del violin van numeradas 
3 i por orden descendente y vi 
afinadas a intervalo de quinta una de otra produciendo las tiguienies A 








4* cuerda 3* cuerda 2% cuerda 1* cuerda 
(quarta) (Terza) (seconda) (Prima o “cantino*) 
= x - 














Estas notas vienen producidas sin la Ò; 

o notas i, idas presiòn de los dedos, se le Il: 

a dire (en tal ‘a vuoto”) y se indican generalmente con un cero (0) lo 

È fu) a, Lo Si pei ana e) Sol, las fre notas restantes también pueden pro- 
la pr os que en tal caso, serà numerado. El dedo indi 

a e lo indice 

S IR EO izquierda se numera 1° y.asi se suceden en orden hasta el mefiigue o 


La extension y técnica del violin consta de 5 posiciones. 


ARMONICOS 


El violin produce unos Armdnicos qu Lualo i 
i c n que encantan al oido. Esos sonidos de 
i misterioso y sica e asemejan al timbre de la flauta y hay quien le llama 


Para obtenerlos es necesario hacer una li al presié 
3 r una ligera y muy superficial presin con 
la Jena del dedo sobre la cuerda. (En ital. se dice sfiorare = rozar apenas la 


Los armònicos pueden ser naturales iti 

3 puede: y artificiales. Los naturales 
pieve noe al air sfiorando la cuerda con cualquier dedo,y al i 
: È que concierne a los maestros ensefiantes de este bello y noble 





CAPITULO XXIII 


NOCIONES TEORICAS PROFUNDAS 
ESCALAS. DE QUINTAS 


Si hay un punto obscuro, casi indescifrable, poco eficaz y de ningin prove 
cho prictico para el que estudie musica, es el punto denominado Escalas de Quintas. 


Nuestro propésito no es empafiar los méritos intelectuales y cientificos de los 
investigadores, al contrario, reconocemos en esos teéricos buscadores de origenes una 
suprema capacidad inventiva pero que, aplicada a la parte pràctica conduce a un 
estudiante a la incomprensibilidad y al cansancio. 


El eminente pedagogo francés Augusto Barbereau en su “Etude sur l'origine 
du système musical” (Paris 1864) obtuvo después de largos afios de investigacio- 
nes un éxito sobre la ‘“Doctrina de las Quintas” y gracias a ella consiguiò aclarar 
y explicar en forma convincente y tedrica el origen de la escala diaténica (*), cro- 
mitica, de los intervalos, de los géneros, de las tonalidades, de la modulaciòn, ete. 


El procedimiento de las escalas de quintas es complicadisimo y à titulo de 
simple curiosidad cultural musical daremos una muy breve explicaciòn. 


BASE PARA LA DOCTRINA DE LAS QUINTAS 


Las notas de la escala diatònica se encuentran comprendidas en una sucesién 
de seis quintas justas a partir del 4° grado y terminando al 7°. 


Fjemplo: 
1 2 3 4 5.6 Quintas justas 





© 
Escala diaténica. 


El 4° grado, nota inicial de la serie de 6 quintas justas y el 7°, nota final, 
forman una cuarta aumentada, intervalo disonante, obligado a la resoluciòn sobre 
una consonancia, 

4, aumentada 8 menor 
disonancia | consonancia variable 


e 


El citado intervalo, seglin nuestra teoria, se compone de 3 tonos y segin la 
teoria de Barbereau se compone de 6 quintas justas. 3 


3 tonos 6 quintas justas 





(Usase igual procedimiento para todos los intervalos) 





(1) (El origen de la escala diatonica es ffcilmente explicai î fenémeni 
fisico armonico. (Ver pagina 150). si RSRRARET Preda Gut 5 
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El sistema tedrico de Barbereau usa 31 sonia 
st los y Li si igi 
la enarmonia con la nota inicial y final de dicha extension. SETE Wii 


Si a partir del si continuamos en orden ascendente la sucesién de quin 
N N tas j 
‘5, obtenemos todas las tonalidades con sostenidos i dei Fa intas jus 
descendente, las tonalidades con beate +3 -PRSE eda del Re en ord 


Ejemplo: 


Orden de los y de las tonalidades con $ 





AI alumno que tiene interés por un conocimi entifi 
si poni i conocimiento exacto de este cientifico 
Siem le recomendaos la gra maestra intitulada: Estudio sobre el Origen del 


CURIOSIDAD DE ALGUNOS TERMINOS EN EL LEXICO MUSICAL 
Afonia 


Extincién de la voz. 


Antifonario 
a a de los cantos religiosos hecha por el papa San Gregorio Magno. 
Aritmia 
Falta absoluta de Ritmo, 
Bajete 
En Armonia se li 


) le denomina asi a un canto grave sobre cu 
; n lenor cuyas notas van es- 
oe es nimeros gue indican los acordes a colocarse. Cominmente se le Îlama 
Ballet 
Bailable con accién mimico dramdtica. Especie de “Pr ima” Usi 
Ba h ’antomi: 
descriptiva en la que toma parte preponderante la coreografia, A 
Berceuse 


Una especie de cancién de cuna, 
Cdnon 

Del griego “Kanon”. Regla, precepto. Composiciòn a dos 0 tres voces 
fee) en la cual un tema melédico viene ejecutado por una toe y luego LI 
imitacion = pe, Ca Ce manera que cada parte, al entrar en ejecucién, imita el canto 
Coda 

La iiltima parte de una composicién musical. P. genera 
resumen de los mejores diserios de dicha nm SO 
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Contrapunto 


Combinacién de dos o màs voces independientes entre si, pero suletas a la ley 
armonica. Antiguamente se le llamaba Nota contra notam o Discantus. 


Coral 


Canto sagrado que fué adoptado por el monje agustino Martin Lutero para 
la iglesia reformada. 


Cuadratura 
Medida exacta del compés con insistencia de un ritmo iséerono. 
Dedeo 
Es sinénimo de digitado o digitaciòn. 
Didictica 
Arte de ensefiar o instruir: método que explica una ciencia o arte. 
Falsete 
Voz que anormalmente imita a la de mujer o nifio, llamada también Voz de 
cabeza y viene producida por las cuerdas vocales superiores. 
Forbeya 


Del griego “Phorbeia”. Especie de vendaje que para reforzar las mejillas y 
los labios se colocaban en Roma y Grecia los antiguos tafiedores de instrumentos 
de viento, 


Fuga 


Composicion de 2, 3, 4 y màs voces (o partes), que gira siempre sobre un 
motivo principal Ilamado Soggetto y dos motivos secundarios o sea la Risposta y 
el Contrasoggetto que vienen repetidos exactamente o en imitaciòn por cada parte 


que entra en ejecucién Iegando a lo simultaneo de los motivos empleados. 
Imptovisacién 


Ejecutar y desarrollar un tema sin preparaciòn previa. (Puede ser un tema 
libre 0 bien un tema dado). 


Landler 
Danza ristica, popular entre los campesinos alemanes, 
Leitmotiv 
(Del aleman). Princi io y guia de un motivo musical. En las dperas del cé- 


lebre compositor Richard Wagner encarna siempre a un personaje y su apariciòn 
en escena viene precedida por el Leitmotiv. 


Loure 
Danza de origen normando que se baila al son de la gaita. 
Lourer 


(Del francis). Ligar las notas apagando de inmediato sobre la primera de 
cada tiempo. 


Monéfona 
Que carece de armonia. 
Op. 
Abreviado de Opus, obra, y diminutivo de opiisculo (del latin Opusculum). Se 


usa para indicar la cantidad de composiciones escritas por un autor. Ejemplo: Op. 
LHR 6 Ne 


csi 


sii i 
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Polifonia 


Composigiòn musical escrita para varias voces 0 instrumentos en que cada 
una de las partes se desarrolia libre e independiente (sin predominar), formando 
en el conjunto una combinaciòn armbnica de sbnidos agradables al cido, 


Tambo 


Reunion de negros que cantan, gritan y bailan desordenadamente, y de es- 
tas costumbres surgiò el hoy tan popular Jazz: 


ALGUNOS TERMINOS MUSICALES EN OTROS IDIOMAS 


Los términos de Movimiento vienen universalmente indicados en idioma ita- 
liano (véase tercera parte, pag. 193). Sin embargo, algunos autores en connivencia 
con los Editores indican a veces los movimientos y términos de matices en su propio 
idioma, dificultando y entorpeciendo asi la exacta observaciòn de los mismos, pues 
la mayoria de los misicos desconocen el significado si el idioma empleado no es el 
italiano. È 

Pata aminorar en parte esta desventaja que afecta de Ileno la interpretacién 
de una composicién, incluimos en esta obra y a continuacién, unos cuantos de los 
principales términos en idioma alemin y francés, con el convencimiento de su uti 
lidad en caso de emergencia. 





MOVIMIENTOS PAUSADOS 


IraLiano ALEMAN Francés 
Largo Breit Large 
Larghetto Etwas breit Moins lent que large 
Lento Langsam Lent 
Adagio Mib ig langsam Moins lentement que Lent 

MOVIMIENTOS ALEGRES 
Andante Gehend Moderé 
Andantino Etwas gehend Plus vite que Andante 
Allegretto Ziemlich schnell Moins vif que Allegro 
MOVIMIENTOS RAPIDOS 
Allegro Lebhaft Gai (o Vif) 
Presto Schnell {o Eilig) Tres vite (o Pressé) 
Prestissimo Schr rasch Tres pressé 
PARA ANIMAR EL MOVIMIENTO 
Animato Sich belebend Animé 
Accelerando Schneller werdend En accélérand 
Piì mosso Bewegter Plus vite 
Stretto Immer eiliger werdend Serré 
PARA RETENER EL MOVIMIENTO 
Rallentando Langsamer En ralentissant 
Ritardando Zuriickhaltend En retardant 
“sando Langsamer werdend En élargissant 
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PARA DETENER REPENFIN&MENTE EL MOVIMIENTO 


Ad libitum In beliebigem: ZAjtrah A volonté 

A Piacere In beliebigem Zettmab A plaisir 

Senza Tempo Ohne Zeitmat Sans mesure 
PARA QUE EL MOVIMIENTO VUELTA A SU NORMALIDAD 

Tempo Im tempo 

A tempo Im Zeitmah ler, Mouvement 

Primo tempo Erstes Tempo 


ALGUNOS TERMINOS DE MATICES Y ACENTUACION 


Crescendo Stirker werdend Augment de force 
Diminuendo Schwiicher werdend Diminution de force 
Smorzando Gedimpft En affaiblissant les sons 
Legato Gebunden Lié (o bien lié) 
Staccato Abgestoh en Detaché 
ALGUNOS TERMINOS DE CARACTER 
Dolce Sanît Doux 
Dolente Klagend Avec douleur 
Con fuoco Feurig Avec feu 
Con furia Wild (o Rasend) Avec furie 
Energico Energisch Energique 
Agitato Unruhig Agité 


CONSEJOS DE SCHUMANN 
PARA LOS JOVENES ESTUDIANTES EN MUSICA 
BIOGRAFIA 


‘Roberto Schumann nacié el 8 de julio de 1810 en Zwickau (Sajonia)-y mu- 
riò el 29 de julio de 1856 en un hospital de alienados donde habia sido recluido des- 
pués de una tentativa de suicidio efectuada un afio antes arrojandose en el Rhin. 


Fué un misico inspirado, fecundo Y genial y un verdadero poeta del piano. 
Sus bonitas y sentimentales Lieder (*) son verdaderas pàginas de subyugante ro: 
manticismo. 


Para la juventud compuso el “Jugend - Album” que contiene una cadena de 
pequefios y delicados poemas. 


Se casò con Clara Weick (una notable pianista) y su existencia fué una con- 


tinua amargura debido a su afectada salud y a la indiferencia de sus contempo- 
ràneos. 


Los “Consejos de Schumann” constituyen un alto exponente de pedagogia mu- 
sical y reflejan la fina cultura del artista observador. 
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He aqui algunos: 


Para ti, joven musico, la cosa més importante es cultivar el oido. Busca to- 
dos los medios de distinguir Jas notas y las tonalidades, Trata de adivinar el soni: 
do que corresponde al tanido de la campana, de una copa y de todo lo que tenga 
vibraciones agradables, 





Ejecuta siempre a tiempo (a medida) y con calma; la ejecuciòn de algunos 
Virtuosos asemeja al paso de un ebrio... no te atengas a esos modelos, 





No te asustes de las palabras teoria, armonia, contrapunto, ete., eto, Familia. 
Tizate con ellas y te sonreiràn. 


No ejecutes nunca una pieza por la mitad, concluye y esmérate en hacerlo 
bien. 





No te preocupes nunca de la calidad del auditorio, 





Si te presentan una composiciòn que no conoces, léela antes de ejecutarla. 


No propagues las malas composiciones y trata con los medios a tu alcance de 
impedîr su difusién. 








No desperdicies oportunidad de ejecutar con otros, algunos Dios, Trios, etc. 
ganaràs mucho. Acostumbrate a ‘acompafiar a los cantantes. 


Elige por compafieros a los que sepan màs que tu. 





Escucha todos los cantos populares; ellos son fuente de las més hermosas me- 
lodias y reflejan el cardcter de las distintas naciones, 





Presta atencién al timbre de todo instrumento y de toda voz humana; re- 
ténlo bien en el oido y clasifica su calidad. 





Observa y estudia bien la vida como cualquiera otra arte o ciencia, 





La ley de la moral es también la ley del arte. 





Con actividad y constancia Megaris muy en alto. 





Sin entusiasmo no hay cariîio en el arte, 





El arte no està cosechar riquezas, trata siempre de ser gran artista; el 
resto vendrà de por al ssi DA : L 





.  Muchas y muchisimas veces se necesita un genio para comprender a otro 
genio, 





EI estudio no puede decirse jamds terminado, 








Amigo Lector; Amigo Maestro: 
 *Errare Humanum Est.” 


Al citar la famosa locucién latina, no pre- 
tendo el paliativo de la excusa por los errores 
que sin duda babré encontrado el lector, pero 
si, su indulgencia. 


Todo lo escrito fué de corazon, y si alguna' 
materia no la traté correctamente es.. por- 


que no lo supe hacer mejor. 


Et Auror. 


